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J^uf einer Reise durch Frankreich fand ich bei einem bouquiniste 
/ ein Umschlag- und titelloses Buch in Quart, das durch seine 
Holzschnitte, die sich unschwer als Totentanzscenen erkennen ließen, 
meine Aufmerksamkeit erregte. Es schien ein alter Druck zu sein, 
und da er für einige Sous verkäuflich war, erstand ich ihn. Die 
Hüfiiiung, daß ich einen alten Druck erworben hatte, erwies sich indessen 
bald als trügerisch. Durch Vergleichung stellte ich fest, daß ein 
Exemplar des bei Baillieu zu Paris im Jahre 1860 erschienenen Neu- 
druckes der alten Marchantschen Ausgabe von 1486 mein Eigentum 
geworden war. Das Werk regte mich an, mich in den mir bisher 
nur oberflächlich bekannton Stoff zu vertiefen. Das Ergebnis meiner 
Beschäftigung sind die folgenden Ausführungen. Ich hoffe sie tragen, 
wenn auch nur wenig, zur Aufklärung der schwierigen und verwickelten 
Probleme bei, die uns die Totentänze aufgeben. 

Zu Dank verpflichtet fahle ich mich der Freundlichkeit meines 
verehrten Lehrers, des Herrn Universitätsprofessors Dr. Suchier- 
Halle, der mich mit wertvollen Literaturangaben unterstützte, sowie 
der Liebenswürdigkeit meines Kollegen, des Herrn Oberlehrers Klöppel, 
der mir bei Erledigung der das Gebiet der Theologie streifenden 
Fragen hilfreich zur Hand ging. 



Stendal, im Januar 1905. 



Dr. Kiipka. 
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Benützte Literatur. 



1. Abel, Gh.: Le dit des trois morts et des trois vifs dans le 

departement de la Moselle. (Ich benütze einen Sonder- 
abzug aus einer nicht festzustellenden (Metzer?) historischen 
Zeitschrift.) 

2. Acta Sanctorum der Bollandisten. 

3. Beiträge zur romanischen und englischen Philologie dem X. 

deutschen Neuphilologentage, überreicht von dem Verein 
akademisch gebildeter Lehrer der neueren Sprachen in 
Breslau. 

4. Berichte und Mitteilungen des Altertums-Vereins zu Wien. 

5. Bousset, W.: Theologische Rundschau, Freiburg i. Br., Leipzig 

und Tübingen. 

6. Butler, Dom Cuthbert: The Lausiac Histoiy of Palladius. 

A Critical Discussion together with Notes on Early Egyptian 
Monachism. Aus der Sammlung: Texts and Studies. 
Contributions to Biblical and Patristic Literature. Edited 
by L Armitage Robinson. Cambridge 1898. 

7. Douce, Francis: The Daunce of Death exhibited in Elegant En- 

gravings on Wood with a Dissertation on the Several Re- 
presentations of that Subject but more Particularly on 
those ascribed to Macaber and Hans Holbein. London 1833. 

8. Dufour, Valentin: La dance macabre des SS. Innocents de Paris 

d'apres Tödition de 1484 pröcedee d'une 6tude sur le 
cimetiöre, le charnier et la fresque peinte en 1425. Paris 1874. 

9. Derselbe: La dance macabre peinte sous les charniers des Saints 

Innocents de Paris (1425). Reproduction de Tedition 
princeps donnöe par Guyot Marchant, texte et gravures 
sur bois (1485). Avec introduction. Aeußerer Titel: La 
Dance Macabre composee par Maistre Jehan Gerson. 
Paris 1891. 
10. Fortoul, M. H.: Etudes d'Archeologie et d'Histoire. I*aris 1854. 
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11. Gaster, M.: Ilchester Lectures on Greeko-Slavonic Litcrature 

and its Relation to the Folk-lore of Europe during the 
Middle Ages. London 1887. 

12. Gautier, Leon: Les ^popees fran9aises. Etüde sur les origines 

et Thistoire de la litterature nationale. Paris 1878. 

13. Germania: Vierteljahrsschrift für deutsche Altertumskunde. Be- 

gründet von Franz Pfeifer. Herausgegeben von Karl 
Bartsch. Wien. 

14. Gröber, G.: Grundriß der romanischen Philologie. Straßburg 1902. 

15. Kastner, G.: Les danses des morts. Dissertations et recherches 

historiques, philosophiques, litteraires et musicales. Paris 
1852. 
1(5. La legenda del vivo et del morto. Utilissima ad ogni Fedel 
Cristiano. Nuovamente ristampata, et ricorretta. In 
Bassano (ohne Jahr). 

17. Le Roux de Lincy et Tisserand: Paris et ses Historiens aux 

XIV e et XV« siöcles. Paris 1867. 

18. Caetani-Lovatelli, E. : Thanatos. Roma 1888. 

19. Maßmann, H. F.: Die Baseler Totentänze in getreuen Abbildungen 

nebst geschichtlichen Untersuchungen, sowie Vergleichung 
mit den übrigen deutschen Totentänzen, ihrer Bilderfolge 
und ihren gemeinsamen Reimtexten. Samt einem An- 
hange: Totentanz in Holzschnitten des f&nfzehnten Jahr- 
hunderts. Stuttgart 1847. 

20. de Montaiglon, Anatole: L' Alphabet de la mort de Hans Holbein. 

Entoure de bordures du XVP siöcle et suivi d'anciens 
poemes fran^ais sur le sujet des trois mors et des trois vis 
publies d'apres les manuscrits. Paris 1856. 

21. Otte, H.: Handbuch der kirchlichen Kunst- Archaeologie des 

deutschen Mittelalters. Fünfte Aufl. Leipzig 1883. 

22. Parisius, A, und Brinkmann, A.: Beschreibende Darstellung der 

älteren Bau- und Kunstdenkmäler des Kreises Gardelegen. 
Halle a. S. 1897. 

23. Peignot, Gabriel: Recherches historiques et littöraires sur les 

danses des Morts. Dijon 1826. 

24. Rumania: Recueil trimestriel consacr^ ä Tetude des langues et 

des litteratures romanes public par Paul Meyer et Gaston 
Paris. Paris (Bouillon). 

25. Rosenberg, A.: Handbuch der Kunstgeschichte. Bielefeld und 

Leipzig 1902. 
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26. Scheller, F. A.: Bücherkunde der Sassisch- Niederdeutschen 

Sprache, hauptsächlich nach den Schriftdenkmälern der 
Herzogl. Bibliothek zu Wolfenbüttel. Braunschweig 1826. 

27. Seelmann, W.: Die Totentanze des Mittelalters. Im Jahrbuch 

des Vereins für niederdeutsche Sprachforschung. 1891. XVII. 

28. Vasari, Giorgio: Vite de' piü eccellenti pittori, scultori e archi- 

tetti. Roma 1759. 

Nicht zugänglich waren mir leider zwei Werke, die bei weiteren 
Untersuchungen berücksichtigt werden müssen: 

Sabatier: Le mouvement religieux au XIII* siecle. 
Beltrami, Ach : La Danse Macabre. Brescia 1893. 



Darstellung der Legende 
von den drei toten und den drei lebenden Königen 



:fi1ln(*n, Kr. GiRlallgtTI (Mlmirii}. 



I. 



E. H. Langlois, ein französischer Gelehrter, der über Totentänze 
geschrieben hat, äußert, daß die große Mehrzahl der Gebildeten 
gemeinhin nicht mehr über diese Erzeugnisse des Mittelaitors zu 
sagen wisse, als daß sich zu Basel ein Gemälde befinde, das man 
Totentanz nennt, und daß es von J. Holbein gemalt worden sei. 
Trotz des längst erbrachten Nachweises, daß der berühmte Meister 
gar nicht der Urheber des Bildes sei, habe sich die TJeberzeugung 
selbst Gelehrter hierin nicht geändert. Und Langlois hat recht. 
Wollte man die Vorstellung, die das Wort „Totentanz" bei den meisten 
Gebildeten auslöst, auf ihren Inhalt hin prüfen, so würde man nicht 
allzuviel vorfinden. Einige Skelette in tanzender Haltung, die vielleicht 
Musikinstrumente in den knöchernen Händen halten; oder aber, wenn 
es hoch kommt, ein Gerippe, das, als Allegorie des Todes, gerade be- 
schäftigt ist, einen sich sträubenden Menschen am Gewände nach 
sich zu zerren, wird gewöhnlich die ganze Ausbeute sein, zu der ein 
Mehreres in den seltensten Fällen kommen wird. Und doch hat seit 
Jahrhunderten eine Menge von Forschern über die seltsamen Strophen- 
folgen geschrieben, die man als Totentänze bezeichnet, oder die Bilder- 
cyklen vervielfältigt und allgemein zugänglich gemacht, die den Versen, 
die sie illustrierten, den nötigen Nachdruck geben sollten und die 
selbst dem mit weniger Phantasie Begabten ein altes Wort in ein- 
drucksvoller Sprache zu Gemüte fährten, nämlich das uralte „memento 



mori". 



Die Tatsache, daß das große Publikum so verhältnismäßig 
spärliche und leere Ideen über die Totentänze besitzt, ist auch nicht 
gerade verwunderlich. Ist doch ihre literaturgeschichtliche Bedeutung 
nicht eben groß. Erzeugnisse des sterbenden Mittelalters, liegen die 
Dichtungen der Gattung in lateinischen, englischen, dänischen, italie- 
nischen, französischen, catalani sehen, spanischen und ober- und nieder- 
deutschen Versionen vor. Aber der, welcher die Literaturen der Völker 
und Stämme germanischer oder romanischer Zunge nach Einflüssen durch- 



suchen würde, die sich auf die unheimlichen Phuntasieprodukte der 
Totentanzgedichte zurückfuhren ließen, würde sehr enttäuscht werden- 
Alles was er fände, wären nüchterne Bemerkungen in alten Rechnungs- 
büchern oder Städtebeschreibnngen, bibliographische Notizen in alten, 
gelehrten Compendien und der zwar gereimte aber trotzdem höchst 
prosaische Vermerk des französischen Poeton Lcfövre, der selbstbewußt 
berichtet, daß er einen Totentanz ersann. Von ähnlichom Werte sind 
einige Citate, die Gaston Paris in der Romania^) anführt. Die Grätin 
Ersilia Caetani-Lovatelli weist schließlich noch in ihrem vornehm ge- 
lehrten Werke „Thanatos"^) auf eine Stelle im Don Quixote des Cervantes^ 
hin, die das vollständige Programm eines Totentanzspieles enthält 
wie sie in ähnlicher Weise zur Zeit der Renaissance in Italien im 
Schwange waren ^). 

Sonst findet sich nirgends eine Spur des Einflusses der Gedichte 
unserer Art, die gleichsam einen streng in sich abgeschlossenen Zweig 
der mittelalterlichen didactisch - religiösen Literaturen Europas mit 
Ausnahme der des Ostens bilden. 

Die kunstgeschichtliche Geltung der Bilderfolgon, die meist zu 
jenen Strophenreihen gehören, ist im Grunde bedeutsamer und von 
größerer Tragweite gewesen, als die literaturgeschichtliche Wichtigkeit 
der Dichtungen. Ueber die Ausführung und Wirkung der Gemälde 
liegen uns einige Zeugnisse vor. Der Miniaturmaler des Herzogs von 
BuTgund berichtet von der Pariser „Dance Macabre", daß die Gemälde 
nicht „tant ä m^priser" waren. Der Rat zu Basel läßt die Reste eines 
Totentanzes beseitigen, weil sie als „Leutescheuche und Kinderschröck" 
empfunden wurden. Soweit die Reproduktionen der erhaltenen Toten- 
tanzgemälde ein Urteil zulassen, kann man auch wirklich nicht be- 
haupten, daß das Gefühl, das den Beschauer überkommt, mit aesthe- 
tischem Behagen in irgend welcher Verwandtschaft stände. Nichts- 
destoweniger läßt sich nicht in Abrede stellen, daß die Bilder, wie 
gut oder schlecht ihre Ausführung auch sein mag, eine gewisse Größe 
in der Conception zeigen, deren Einwirkung sich schwerlich jemand 
entziehen kann. Und dieser letzte Grund ist wohl auch die Ursache, 
daß Künstler 7on Holbein an bis auf die neueste Zeit nicht auf- 
gehört haben, mit den alten Elementen der Totentanzbilder ähnliche 
Schöpfungen hervorzubringen. 

Auch die Musik hat sich des seltsamen Vorwurfes bemächtigt. 



1) Romania, XVIII, 513. 

2) Uvatelli 1. c. p. 74. 
8) ead. 1. c. p. 66 ff. 



Kastner schreibt ein großes Rondo für volles Orchester mit unter- 
gelegtem Text von Edouard Thierry. Die Gliederung richtet sich nach 
dorn Einteilungsprinzip der mittelalterlichen Denkmäler, nach den 
Personen. Ein anderer Musikschriftsteller betitelt einen Satz für 
Streichquartett Dance Macabre. Für die Ausführung schreibt der 
Autor den Gebrauch des Dämpfers vom ersten bis zum letzten Takte 
vor. In neuester Zeit schließlich ist eine einaktige Oper „Totentanz^* 
von Alexander Siks in Dresden erfolglos über die Bretter gegangen. 

Doch lassen wir die kunstgeschichtliche Seite der Totentänze, 
und kehren wir zurück zu unserm Beginnen, sie als Literaturerzeug- 
nisse zu betrachten. Wir hatten gefunden, daß Einflüsse der Toten- 
tanzdichtungen in den Literaturen des westeuropäischen Kulturkreises 
im weiteren Sinne, der die Mitte, die westlichen Teile des Nordens 
und Südens, sowie den Westen unseres Erdteiles umfaßt, außerordent- 
lich selten seien. Die Erklärung für diese Tatsache liegt nicht 
gerade tief. Ist der Gegenstand der andern Dichtungsgattungen im 
letzten Grunde, um ein Schopenhauer'sches Wort zu gebrauchen, die 
Bejahung des Willens zum Leben, so hat in den Versen der Toten- 
tänze die entgegengesetzte Idee ihren, wie es nicht anders sein kann, 
etwas einf5rmigen Ausdruck gefunden. 

Die Absicht, in der dies geschah, verrät uns der bereits erwähnte 
Miniaturist des Duc de Bourgogne, Guillebert de Metz, der in seiner 
Beschreibung von Paris aus dem Jahre 1436 bei Erwähnung des Kirch- 
hofes des SS. Innocents berichtet: „Illec sont paintures notables 
de la dance macabre avoc escriptures pour esmouvoir les 
gens a devocion."^; Naturgemäß gehörten die Bildnisse und Texte in 
der öflFentlichkeit dahin, wo „devocion*' am Platze war, also an Kult- 
orte wie Kirchen und Friedhöfe, im Privatleben, dorthin, wo der ihrer 
Bedürftige, Erbauung finden konnte, d. h. in Gebetbücher. 

Was sind nun Totentänze? Die Antwort ist schnell gegeben. 
Unter Totentänzen versteht man sich wechselseitig ergänzende Ge- 
mälde- und Strophencyclen, in denen der Tod, als Gerippe oder an- 
nähernd als Skelett und mit einer WaflFe oder einem Musikinstrument 
in den Händen dargestellt, als Tänzer auftritt und Menschen jedes 
Standes, Alters und Geschlechtes zwingt, mit ihm den Reigen zu treten. 

.jHorr Junghor, fürt, mir muRsen dantzen 
Hofyeren und hovelichen schwantzen.^^ 

oder 



*) Dufour. Dance mac. d. M. J. G. p. 9; id. Dance mac. p. 81 ff. 
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„Vo8 rrey ])(Klero8o, venjt a dan^ar!" 
oder 

,,C'o8t de mon droit qne io vous maiune 
A la dance, gent conestablo," 

ruft der Tod die verschiedenartigsten Personen an, und klagend und 
jammernd gehorcht jeder der unerbittlichen Aufforderung. Die Con- 
ception und Entstehung diesor Kunsterzeugnisse ist jedenfalls von 
dem monarchistischesten aller Institute, der mittelalterlichen Kirche, 
ausgegangen. Dessen ungeachtet ist die Tendenz, die den 
Wechselreden zu Gninde liegt, rein demokratisch. Gerade darin, 
daß die Urheber stets die Reihenfolge beibehalten, die den zum 
Tanz antretenden Personen im Leben ihre Stellung gibt, tritt der 
Grundgedanke um so schärfer hervor: im Tode sind alle gleich, und 
gerade hier, wo keiner den Vortritt haben möchte, müssen die Ge- 
waltigsten und die Günstlinge des Schicksals beginnen. Der Papst, 
als der nach mittelalterlich-kirchlicher Anschauung Mächtigste eröfihet 
überall den Reigen, nur in der spanischen Bearbeitung tanzen zwei 
anscheinend nachträglich eingefügte donzellas, ehe der padre santo 
auftritt. Den Beschluß machen in den deutschen Versionen der 
Kaufmann, oder der Bauer, oder das Kind nebst der Mutter, in der 
französichen Tamoureux oder le fou in der castilianischen el santero 
(der Bettler). 

Die Bilder, welche die Auffassung des ohnehin schon sehr ein- 
fachen Stoffes dem Gebildeten wie dem Ungebildeten erleichterten 
oder besser aufzwangen, wurden verschiedentlich angebracht. Die 
alten Handschriften enthalten Miniaturen, die alten Drucke Holzschnitte 
und schließlich benutzte man die weiten Flächen, die die Camarien 
auf den Gottesäckern oder die Wände der Kirchen darboten, um auf 
ihnen in oft über lebensgroßer Ausführung den Reigen des Todes 
in einer Folge von Gemälden zur Anschauung zu bringen. 

Das entwickeltere Gefahl einer neuen Zeit, das diese mittel- 
alterlichen Gebilde mit Unbehagen betrachtete, welches es nicht liebte, 
die Erinnerung an das Ende der Dinge in so übermäßig starken 
Dosen aufzunehmen und das die Darstellungen wie zu Basel als 
Leutescheuche und Kinderschreck empfand, wurde ihnen verhängnis- 
voll. Zum Glück sind die meisten und bedeutendsten dieser merk- 
würdigen ^Erzeugnisse einer primitiven und etwas handwerksmäßigen 
Kunst vor ihrer endgültigen Vernichtung beschrieben und kopiert 
werden, sodaß heute ein umfangreiches literarisches und bildliches 
Material vorliegt. 
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üer Fülle der gemalten und geschriebenen Dokumente über die 
Totentänze ist es zu verdanken, daß sich eine große Anzahl von 
Sammlern und Forschern bemüht hat, das was von den Totentänzen 
auf uns gekommen ist, zusammenzutragen und zu vergleichen. Bis 
auf die neueste Zeit hin waren diese Arbeiten indessen im wesent- 
lichen partiell. Die Autoren behandelten eine Version oder Gruppe oder 
ließen günstigsten Falles boi Bearbeitung der einen schwache Streif- 
lichter auf die anderen fallen. Die erste Publikation, welche die Toten 
tanze in ihrer Gesamtheit, oder besser den Totentanz an sich, behandelt, 
ist die Arbeit Seelmanns in den Jahrbüchern für niederdeutsche Sprach- 
forschung.*) Das reichlich, ja fast vollständig zusammengetragene 
Material und die außerordentlich geschickte Verwertung der kritisch- 
historischen Methode verschaffen dem Verfasser denn auch Ergebnisse, 
die glänzend zu nennen sind und die mit Recht Aufsehen erregt und 
Beifall gefunden haben. Das erste dieser Resultate ist die Erkenntnis 
der ältesten Gestalt der erhaltenen Totentanzdichtungen, die in der 
Lübockisch-Revaler Version und der castilianischen Danza general de 
la muerte vorliegen. Ebenso bedeutungsvoll ist der Nachweis, daß 
die genannten Bearbeitungen auf eine verlorene niederländische Toten- 
tanzdichtung zurückgehen und schließlich ist als ein weiteres bemerkens- 
wertes Ergebnis der Seelmannschen Arbeit die Erschließung einer 
ebenfalls verlorenen französischen Version zu betrachten, die für den 
verlorenen niederländischen Totentanz. und auch für die noch erhaltene, 
jüngere Dance macabre vorbildlich gewesen ist. Zeitlich bestimmt, 
gehört dieser ältere Totentanz dem vierzehnten Jahrhundert an. Ob 
er das gleiche Werk ist, auf das der französische Dichter Jehan 
Lefevre anspielt, wenn er in seinem Respit de mort sagt: 

Je fis de Macabre la dauco. 

Qui toutes gens maisne a sa tresche 

Et a la fosse les adresche 

Qui est leur derraine maison 

ist nicht zu beweisen, jedoch wahrscheinlich. Diese letzte Vermutung: 
findet auch den Beifall des leider zu früh für die Wissenschaft ver- 
schiedenen französischen Gelehrten Gaston Paris. Trotz der reichen 
Ergebnisse, welche die Seelmannsche Arbeit gezeitigt hat, sind die 
Probleme, die in der Totentanzliteratur enthalten sind, bei weitem 
nicht 'alle gelöst. An einzelnen Punkten hat der Verfasser seine 
Untersuchungen nicht fortführen wollen, an anderen Stellen hat er 



*) 1891 Bd. XVU. 



Pfade eiiigeschla|Ten, die ihn bei allem Scharfsinn zu Resultaten geführt 
haben, die anscheinend ihn selbst und auch andere nicht befriedigen. 
Zu den Kapiteln der Seelmannschen Arbeit, in denen der Verfasser 
auf Wegen wandelt, die ihn zu keinem rechten Ergebnis fahrten, ge- 
hört der Abschnitt über die Etymologie des auch heute noch nicht 
mit genügenden Belegen erklärten Wortes „Macabre." Und doch 
hängt gerade, wie sich ergeben wird, von einer befriedigenden Deutung 
dieses rätselhaften Sprachgebildes viel ab. 



IL 



Die Etymologie des Ausdruckes „Danse macabre" oder 
„Dance macabre*' ist trotz der vielen Arbeit, die zu ihrer Auf- 
hellung verwendet worden ist, noch heute in ein mystisches Dunkel 
gehüllt. Das Material, das die Texte bieten, ist verhältnismäßig um- 
fangreich; aber die Quellen fließen erst vom Jahre 1376 ab. Das 
Jehan Le Fevre^sche Gedicht Respit de mort sagt nach Seelmann: 
„Je fis de macabr^'e la Dance." Maaßmann, der Bearbeiter der 
Baseler Totentänze, bringt diese Lesart zuerst im Serapeum 8, 134 bei. 
Gaston Paris, der in der Romania 24 die von Maaßmann citierte 
Stelle anfahrt, und zwar erweitert nach einer Handschrift der Biblio- 
theque nationale fran^aise (1543, fol. 261), verändert sie in ,,Je fis 
de Macabrö la dance," schreibt also Macabr6 mit nur einem e. 
Die Übersetzung des Werkes durch den englischen Mönch Lydgate 
spricht von „the French Machabreos Daunce." Eine lateinische 
Urkunde aus Besannen gibt die Übersetzung mit „Chorea Macha- 
baeorum" wieder und die lateinische Übersetzung Desreys vom 
Jahre 1490 überschreibt sich „Chorea ab eximio Macabro etc." 
Nach den optimistischen Ansichten V. Dufours^) ist die Erklärung 
des Wortes, das er als eine conqu^te de Tesprit fran^ais be- 
zeichnet, sehr leicht. „On s'est mis trop en frais d'imagination 
pour une chose qui s'expliquait tout naturellement" ruft er 
beim Anblick der vielen Versuche, den Ausdruck zu erklären, aus. 
Das Wort war in der vorliegenden Verbindung vollständig inhaltsleer, 
es mußte also eingeführt sein. Auf der Suche nach irgend einer 



^) Dufour. Danse macabre d. M. J. G. p. b. 
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zutreffenden Bedeutang gerieten die Forscher auf die orientalischen 
Sprachen. Van Praet findet hebräisch machabee = arabisch maq- 
bourah, maqbarah, plur. maqabir = Grab. Das .Wort konnte 
ja durch die Kreuzzüge nach Frankreich gelangt sein. Adrien de 
Longperier und Edouard Fournier stimmen ihm bei. Pihan in seinem 
„Glossaire des mots fran9ais tirös de l'arabe" setzt die Form maq- 
barat, plur. maquabir als Stammwort an. Seelmann bemerkt, daß 
das Wort Ende des 15. und im Laufe des 16. Jahrhunderts nicht 
mehr verständlich gewesen sein muß. Als Beweis dient ihm seine 
Verwendung als Autorname durch Pierre Desrey. Im 17. Jahrhundert 
findet er die Formen macabre und macabee. In den lebenden 
Ausdrucksweisen der iberischen Halbinsel finden sich portugiesisch : 
almovacar, spanisch : macabes, almocaber. In Frankreich be- 
deutet heute macabee = schwimmender Kadaver (Schiffersprache), 
macabre = mort (in der Sprache der Druckereien.) Das Vorhanden- 
sein lebender, ähnlicher Formen im Spanischen und Portugiesischen 
bestimmen Seelmann, dem Worte macabre eine arabische Grundform 
zuzusprechen. Es sieht auch sehr überzeugend aus: span. macabes = 
frz. macabre = Grab, Kirchhof, später = Leichnam, also: dance 
macabre = Leichentanz. Um die Wahrscheinlichkeit der Ableitung 
des so heiß umstrittenen Wortes aus dem Spanischen noch größer zu 
machen, bringt Seelmann auch ein historisches Ereignis als Zeugnis 
bei. Unter Bertram du Guesclin waren im Jahre 1366 einige 
Tausend französischer und englischer Söldner in die Dienste des 
Grafen Heinrich von Transtamare getreten, der mit Pedro dem Grau- 
samen und den mit letzterem verbündeten Mauren im Kriege lag. 
Die Reste dieser Truppe kehrten 1370 nach Frankreich zurück, und 
durch sie soi das Wort, das wie erwähnt, 1376 nachweisbar ist, nach 
Paris gebracht und verbreitet worden. 

Jedenfalls ist die P>klärung Seelmanns geschickter als die W. 
Wackernagelsche, nach der die sieben Makkabäer samt der Mutter und 
Eleasar, die unter Antiochus Epiphanes den Märtyrertod erlitten, 
bei den Totentänzen eine große Rolle gespielt haben. Vielleicht habe 
man auch die ersten Aufiuhrungen (des Gedichtes als Drama) auf 
den kirchlichen Gedenktag der Makkabäer verlegt. 

Die Ausfuhrungen Seelmanns sind nicht unwidersprochen ge- 
blieben. Gaston Paris widmet im 24. Bande der Romania (1895) 
dem Werke Seelmanns einige Seiten. Der französische Gelehrte erklärt 
die von ihm gegebene Form „macabre" als die einzig richtige. Die 
Lesung „macabre" habe keine Existenzberechtigung, denn sie beruhe 
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auf einer falschen Auffassung, deren Ursache darin zu suchen sei, 
daß die alten Handschriften und Drucke keine Accente schreiben. 
„Macabre" sei sicher ein Eigenname, macabree die dazu gehörige 
Adjectivform. Maaßmann bemerke schon, daß das Wort eigentlich 
wie „Machabray" oder „Maccabree" klinge und hierzu passe auch 
die Phonetik des Lydgateschen „the French Macchabrees Daunce." 
Was das Wort bedeute, könne nur gemutmaßt werden. Es sei eine 
Nebenform zu lat. Machabaeum = Machabee und Macabrö, und 
zwar sei es eine Volksetymologie. Wie andere biblische Xamen werde 
er in der Chanson de geste sarazenischen Helden znerteilt, z. B. in 
den Chansons Auseis de Cartage und Elie de Saint-Gilles. Im 
Mittelalter pflegten aber diese durch das Volksepos verbreiteten Namen 
oft Familiennamen zu werden. Es sei also die Möglichkeit vorhanden, 
daß ein Franzose des vierzehnten Jahrhunderts Macabre geheißen 
habe. Da nicht anzunehmen sei, daß Jehan Le Fevre das Gedicht 
eines Autors dieses Namens erneuert und ihm den Namen seines 
ersten Bearbeiters gelassen habe, so folgt, daß Macabr^ nicht der 
Verfasser der Dichtung gewesen sei. Vermutlich war er der Maler, 
an dessen Darstellungen sich Le Fevre begeistert habe. Seelmann 
bestreite zwar die Priorität der Gemälde, indessen seien seine beige- 
brachten Gründe anfechtbar. So weit Gaston Paris. 

Mit diesem Ergebnis stände die Untersuchung seltsamerweise 
wieder auf dem Standpunkte, den sie vor ungefähr zweihundert Jahren 
inne hatte: In der Bibliotheque de Duverdier, 1773. Bd. I, 470 if. erklärt 
de la Monnoye: „le dessin de cette danse etant, comme il paroit, 
de rinvention du nomme Macaber, en fran9ais Macabre" 
und der im Anfang des achtzehnten Jahrhunderts schreibende Fabricius 
äußert sich in seiner Bibliotheca mediae et infimae latinitatis: 
„Macaber auctor speculi morticinii sive speculi choreae 
mortuorum.'^ Also beinahe zwei Jahrhunderte hat die gleichsam 
eine Kreislinie durchlaufende Forschung gebraucht, um zu der Er- 
kenntnis zu gelangen, daß das Wort „Macabre" ein Personenname 
ist. Ich glaube indessen, daß der zurückgelegte Weg keinen circulus 
vitiosus bedeutet und daß das Ergebnis sich als stichhaltig erweist. 

Ein Unterschied besteht aber doch zwischen den von Gaston 
Paris und de la Monnoye einerseits und dem alten Fabricius andrer- 
seits ausgesprochenen Meinungen. Paris-de la Monnoye erklären den 
Namensträger für den Urheber der bildlichen Hälfte, Fabricius hält 
ihn für den Verfasser des schriftlichen Teiles des Totentanzes. 

Wer hat recht? Ich glaube keiner der drei Gelehrten. 
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Prüfen wir die erste der bei den Annahmen auf ihre Haltbarkeit, 
so ergibt sich, daß sich die erste Nachricht über die Autorschaft des 
Macaber im Titel der um 1490 veröfifentlichten lateinischen 
Bearbeitung des Totentanzes findet. Dieser Titel lautet: Chorea ab 
eximio Macabro versibus alemanicis edita et a P. Desrey 
nuper emendata. Hieraus entnimmt Fabricius die Behauptung 

Macaber auctor speculi non tarnen latine ab eo 

compositi, sed rythmis germanicis, quos latinis circa ann. 
1460 reddidit Petrus Desrey Trecacius. Wie die obigen Aus- 
führungen über die Bedeutung des Wortes Macabre ergeben, war der 
Ausdruck schon lange vor 1490 bedeutungs- und inhaltslos geworden. 
Peter Desrey kann unmöglich mehr als seine Zeitgenossen über das 
Wort gewußt haben. Dagegen war ihm oder dem, der seinem Werke 
den Titel verlieh, gewiß die Existenz deutscher Totentänze bekannt, 
und diese Kunde verführte ihn zu der Annahme eines Autors Macabrus. 
Seelmann meint, daß dor im Titel enthaltene Hinweis auf einen 
deutschen Verfasser des Originales Namens Macabrus nur einem 
bloßen Vermuten des Übersetzers seine Entstehung verdanken könne. 
Greifbare Anhaltspunkte far die von Fabricius vorgetragene Behaup- 
tung lassen sich also nicht erbringen. 

Nach dem Ausspruche Gaston Paris soll der angesetzte Macabro 
der Schöpfer des Gemäldecyclus sein, der Jean Le Fevre zu seinem 
Gedichte begeisterte. Zunächst erscheint die Art, wie sich Gaston 
Paris seinen Künstler zusammenkonstruiert, etwas seltsam. Der Name 
findet sich als Eigenname in der Chanson de geste, derartige Namen 
wurden bisweilen Familiennamen, vielleicht ist dieser Fall auch 
hier eingetreten. Femer: Le Fövre kann das Gedicht eines Autors 
Macacre nicht umgedichtet haben, denn dann hätte er ihm nicht den 
alten Namen gelassen, daher war Macacre kein Dichter, sondern 
vielleicht der Maler. Die Schlüsse und ihre Prämissen sind gewiß 
sehr schön, aber sie wären noch schöner ohne die vielen Vielleicht. 
Paris bemerkt, daß die Frage über die Priorität von Bild oder Gedicht 
nicht entschieden wäre und deutet leise an, Beweise für die erste 
Annahme zu haben. Hätte er sie doch gebracht und wären es nur 
zehn Zeilen gewesen! Wie der Stand der Dinge jetzt ist, bezeugt 
immer noch die bekannte Stelle aus dem Journal d'un Bourgeois de 
Paris sous Charles VI et Charles VE: Item, Tan IVc XXV fut faicte 
la Dance Maratre ä Saint-Innocent, et fut commencee environ 
le moys d'aoüt et achevee ou Caresme ensuivant, daß die 
Bilderreihe zu Paris die älteste ist und leider liegt ihre Entstehung um 
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rund ein halbes Saeculum nach dem Macabrö Gaston Paris'. Beweis- 
kraft wohnt also den Ausfuhrungen des französischen Gelehrten durch- 
aus nicht inne. Sie sind nichts als bloße Vermutungen. Was sie 
sicher belegen ist erstens, daß der behandelte Name ein nomen 
proprium ist und zweitens, daß Macabrö nicht der Dichter sein kann. 
Alles Übrige ist Vermutung, die neben don Auffassungen Seelmanns 
gelten mag, und sei os auch nur mit Rücksicht auf den Namen ihres 
Urhebers. 



Aus diesen Auseinandersetzungen ergibt sich zur Genüge, daß 
der Lösung der Frage auf den bisher eingehaltenen Wegen nicht 
näherzukommen ist und daß derjenige, der sich an ihr versucht, 
andere Angriffslinien ausfindig machen muß, um zu einem Ziele zu 
gelangen. 

Die erhaltenen Totentanzdichtungen sind, wie schon erwähnt in 
den verschiedensten Sprachen des westeuropäischen Kulturkreises ab- 
gefaßt. Sie stellen sich dar als eine Reihe von Varianton des gleichen 
Grundgedankens. Es mußte ihnen demgemäß eine gewisse Entwick- 
lung zu Grunde liegen. Das älteste bekannte Gedicht der Gattmig 
behandelt ungefähr dreißig Personen, spätere Bearbeitungen weisen 
eine über die Hälfte größere Scenenzahl auf Es lag nahe zu ver- 
muten, daß selbst die kürzeste uns erhaltene Fassung auf einer noch 
kürzeren beruhte, oder daß sie sich aus einem einfacheren Keime un- 
bekannten aber ähnlichen Inhaltes entwickelt hatte. Auf eine kürzere 
Version der Totentänze zu fahnden, war überflüssig, denn fände sich 
ein Manuskript, das eine neue Fassung enthielte, so würde es sehr 
rasch bekannt werden. Es blieb also nur der zweite Gedanke zur 
Ausführung übrig: ein Werk aufzufinden, das die Totentanzdichtung 
im Keime enthielt. Das zu ermittelnde Stück mußte verschiedenen 
Ansprüchen genügen. Es war erforderlich, daß es einen Inhalt hatte, 
der dem der Totentänze nahekam; es mußte möglichst gleiche Form 
aufweisen, also gereimt und dialogisch gegliedert sein. Es mußte 
nachweisbar älter und, wenn nicht in Westeuropa, so doch wenigstens 
im Mutterlande der Dance macabre allgemein bekannt sein. 

Es bedurfte keines weitläufigen Suchens, um das Gewünschte zu 
finden. Es mußte der Dit des trois mors et des trois vis sein. 
Eine Version dieser Legende befindet sich ja im Anhange der Marchant- 
schen Ausgal)e der Grande Dance Macabre. Zudem wiesen auch 
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mannigfache Ausspräche von Forschern auf die Verwandtschaft des 
Dit mit dem Totentanze hin, so z. B. Gröber^), Otte^) und andere. 
Nur Seelmann^) wehrt sich dagegen, die Totentänze mit der sehr v^r- 
breitet-en Legende in Zusammenhang zu bringen. Dieselbe sei in 
vereinzelten Fällen äußerlich den Totentänzen angefügt wordeo, im 
übrigen aber ganz unabhängig von jenen entstanden und ausgebildet 
worden. Ähnlich verhalte es sich mit den besonders in Italien ge- 
fundenen sogenannten Triumphen des Todes, die den Tod darstellen, 
wie er mit seinen Pfeilen oder der Sense die Menschen niederstreckt. 
Mir scheint, Seelmann verbrennt mit diesen Worten die Schiffe, die 
ihn allein nach den Gestaden hätten fuhren können, denen er zustrebt. 

Gehen wir zunächst auf die Legende ein. Sie enthält ein Ge- 
spräch zwischen drei lebenden und drei toten Königen. Die lebenden 
Fürsten befinden sich im Vollbesitz aller Güter des irdischen Daseins ; 
Gesundheit, Macht, Reichtum und Ehre sind ihr eigen. Die bildlichen 
Darstellungen zeigen sie meist im Jagdgewande, den Falken auf der 
Faust. Den Höhepunkt des Gespräches bilden die Wort« der Toten: 
„Was ihr seid, das waren wir; was wir sind, werdet ihr sein." Das 
Ganze ist eine Variante des Gedankens, der den Totentänzen zu 
Grunde lag, des „memento mori". 

Die Verbreitung der Legende ist dieselbe wie die der Toten- 
tänze. Sie findet sich in einer Toledaner Handschrift*), sie ist erhalten 
in zwei niederdeutschon Handschriften auf der Herzoglichen Bibliothek 
zu WolfenbütteP) und in einer großen Anzahl französischer Manuscripte^) 
in französischen und englischen Bibliotheken. Aus England und 
Italien ist die Geschichte nur in bildlichen Darstellungen bekannt. 
Die Tatsache, daß sie auch im Graeko-Slavonischen*^) und im Ru- 
mänischen®) zu finden ist, erscheint für den Weg, den sie zurückgelegt, 
bedeutsam. 

Leider liegen über die Legende, deren umfassende Bearbeitung 
zweifellos sehr dankbar und interessant sein würde, nur wenig Arbeiten 
vor. Neben der Zusammenstellung Antons, Ritters von Perger®), die 
aber, da sie zu einem Vortrage vor einer größeren Menge bestimmt, 
auf große Wissenschaftlichkeit keinen Anspruch macht, kämen nur 

1) Grnndiiß der Roman. Phil. II 2. 

^ Handbuch der kircbl. Kunst- Archäologie I, .^)03 ff. 

^) Seelmann ]. c. p. 4. 

*) Grober 112. p. 445. 

^) ®) 8. Anhang unter Handschriften. 

'*) Ilchester Ijoctures p. 64. 

8) Gnlber 11,3, p. 406. 

») Ber. u. Mitt. d. Wiener A. Vereins. Bd. XV, p. 140 ff. 
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die mir in Auszügen bekannten Arbeiten E. H. Langlois' und Achille 
Jubinals in Betracht. 

Soweit sich erkennen läßt, ist die französische Version Baudouins 
de Conde die älteste. Der Autor dichtete unter der Gräfin Margarete 
der Schwarzen von Flandern, einer Urenkelin der berüchtigten Eleonore 
von Poitou, die er die edelste Dame seiner Zeit nennt. Margarete 
regierte von 1244 bis 1280. Gröber^) schreibt, Baudouin habe die 
kühne Conception wahrscheinlich nicht ersonnen. Das hat er in der 
Tat nicht, denn er erwähnt ausdrücklich am Eingange seines 
Werkes : 

„Ensi con la matere conte'^ 

Gröber meint, daß die Idee zu der Legende vermutlich von einem 
lateinischen Schriftsteller des Mittelalters ausgegangen ist. Dieser 
Auffassung ist mit einer später zu erörternden Modifikation wohl zu- 
zustimmen. Vielfach^j wird als Quelle des Dit ein lateinisches Ge- 
dicht des Walther Map angenommen, das in Distychen geschrieben, 
sich aber erst in englischen Handschriften des vierzehnten Jahrhunderts 
befindet. Das Poem ist leider nicht veröffentlicht, vermutlich hat es 
aber, wie Gröber meint, nichts mit unserem Gedichte zu tun. 
Interessant ist es aber zu bemerken, daß auch hier wie in den 
späteren Totentänzen die einzelnen Stände vom Papst bis zum Bettler 
dem Tode entgegentreten. 

Die nächste Bearbeitung des Stoffes wird von Nicole de Mar- 
gival^) unternommen. Er schreibt seine Version vor 1310 und baut 
das Gedicht symmetrisch aus. 

In einer anonymen jüngeren Fassung, die mit den Worten: 

„Diex poiir trois pecbeoure retraire" 

beginnt, wird der Dialog so verteilt, daß Lebende und Tote abwechselnd 
sprechen. Auch hier weist der Bearbeiter auf seine Quelle hin: 

„La matere dist et Tensegne'*. 

In anderen noch jüngeren Versionen tritt wieder eine größere 
Ähnlichkeit mit der ältesten bekannten Bearbeitung des Stoffes, mit 
der Baudouins hervor, z. B. in der Fassung, die sich im Anhange 
mehrerer Marchantschen Editionen der Dance Macabre vorfinden. 

Diese vielfache Verwendung und schon äußerlich kenntliche, 
mannigfache Umgestaltung der Legende beweisen, daß der Stoff seit 



1) Gröber Grdr. IIj, p. 841. 

^) Otte. 1. c, p. c, Douce 1. c. 

3) Gröber l. c. IIj, p. 854; de Montiiglon 1. c. 
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dem dreizehnten bis zum fünfzehnten Jahrhundert hin nicht nur ver* 
breitet und bekannt war, sondern auch, daß er lebte und demgemäß 
einer weiteren Ausgestaltung fähig war. 

Mit dem Nachweise, daß die Legende von den drei Toten und 
den drei Lebenden sich fast überall da vorfindet, wo man Totentänze 
entdeckt hat, trotz der Verwandtschaft, die sie, wiejerwähnt, in Stoff 
und Form mit den Totentänzen hat, ist aber keineswegs ein gültiger 
Beleg für die Entwicklung der Totentänze aus dieser vergleichsweise 
rudimentären legendarischen Dichtung erbracht. 

Nehmen wir die schon öfter berührte Guyot Mnrchantsche Aus- 
gabe der Grandiß Dance Macabre mit ihren Anhängeni zur Hand. 
Das Gedicht ist hier überschrieben: „S'ensuivent los dis des 
trois mors, et trois vifz; et doit on premierement lire le 
proesme de Termite." Der erste Abschnitt trägt als Überschrift 
das Wort „L;ERMJTE." Zu dem Gedichte gehört ein Holzschnitt, 
der sich quer über beide Seiten des Quartbandes zieht. Er stellt 
links einen Wald dar, in dem sich drei aufrechte, fast bis zum 
Gerippe abgemagerte Gestalten mit Totenschädeln befinden. Links 
von ihnen ragt auf niederem Unterbau ein Kreuz empor, dessen Stamm 
und Arme in Dreipässen auslaufen, links von den Totengestalten sitzt 
vor einer Höhle ein Eremit mit Rosenkranz und Schriftrolle. Die 
rechte Seite des Quartanten ist durch die Bilder der drei berittenen 
Könige verziert, die Fürsten befinden sich auf der Jagd und lassen 
das Federspiel steigen. 

Aus dem Gedichte geht hervor, daß das Ganze eine Vision sein 
soll und daß der Eremit derjenige ist, der sie gehabt hat und der sie 
schildert : 

Ouuro tes veux creature chetive, 

VioDS voir les fais de la mort excessive, 

De qui j'ai eu eu ce lieu vision. 

Andere mittelalterliche Bearbeitungen ähnlicher Stoffe enthalten 
in der Regel den Namen des Visionärs, so gibt beispielsweise die 
französische Version der Visio Phulberti, die im nämlichen Bande als 
Debat du Corps et de TAme gedruckt ist, in den Eingangsversen : 

„üne grant vision la quölle est 9a escripte 
Jadis fut reuelee a Philibert rermite" 

den Namen des Schauenden, wenn auch verändert, wieder. Es ließ 
sich auch bei unserer weitverbreiteten Legende vermuten, daß sie an 
einen mehr oder weniger bekannten Namen Anknüpfimg gesucht 
haben würde. 

2* 
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Rats erholte ich mir in dem schon citierten Aufsatz Antons, 
Ritters von Perger, der den Marchantschen Holzschnitt in seiner 
Puhlikation veröffentlicht hat und der ohne Quellenangabe mit Be- 
ziehung auf eine Freske im Campo santo zu Pisa behauptete, der 
Eremit sei der heilige Macarius. Ritter von Perger führte bei 
anderer Gelegenheit in seinen Anmerkungen eine französische Kunst- 
geschichte an. Sie handelte über die italienische Renaissance und 
mußte von Pergers Quelle sein. Sie konnte ihr Wissen wieder nur 
in den Werken des Autors geschöpft haben, auf dem die gesamte 
kunstgeschichtliche Literatur über die italienische Renaissance basiert, 
nämlich in den Vite etc. Giorgio Vasaris. Und in der Tat fand ich 
dort, was ich suchte. 

An der inneren Südwand des Camposanto zu Pisa, in der den 
Gottesacker auf drei Seiten umgebenden Halle, die von Giovanni 
Pisano erbaut worden ist, befindet sich ein unter dem N^men Trionfo 
de la morte bekanntes Frescogemälde. A. Rosenberg^) beschreibt das 
Bild wie folgt: 

„Es ist das erhabenste Denkmal der mittelalterlichen Malerei 
Italiens, in dem sich eine Kühnheit der Phantasie offenbart, die 
an hohem Fluge hinter der Dantes nicht zurückbleibt, und zugleich 
die Fähigkeit, neben dem erschütternden Pathos des Todes und 
aller Schrecken in seinem Gefolge auch die Freuden des mensch- 
lichen Daseins im heiteren Lebensgenuß zu schildern, wie er in 
den Dichtungen eines Bocaccio gepriesen wird. Auf der linken 
Seite des Bildes sehen wir eine vornehme Jagdgesellschaft mit drei 
Königen an der Spitze auf einem Ritte durch dunklen Wald 
plötzlich vor drei offenen Särgen Halt machen, in denen drei 
halb und ganz verweste Leichen in königlicher Tracht ruhen. 
Eine schauerliche Mahnung an die Vergänglichkeit der irdischen 
Majestät, scheinen sie den Lebenden zuzurufen, sich der Eitelkeit 
und des Hochmuts zu begeben und in Demut dem Gesetz zu leben. 
Denn hinter ihnen ist der Tod, der vor keiner irdischen Größe 
Halt macht, schon an seinem Vernichtungswerke. In der Gestalt 
eines W^eibes mit Fledermausflügeln und -Krallen, die das Ger 
spenstische der Erscheinung erhöhen, saust er, seine Sense schwin- 
gend, durch die Lüfte, vorüber an einer Gruppe von Krüppeln 
und Bettlern, die vergebens nach dem Tode schreien, um sie von 
ihrem Elend zu erlösen. Haufen von Leichen, aus denen Engel 



^) Kosenberg. Kimstgeschichte p. 25 c. ff*. 
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und Teufel die Seelen herausholen, bezeichnen den Weg des Todes, 
und weiter richtet er seinen Flug auf ein Wäldchen, in dem sich 
eine Gesellschaft vornehm gekleideter Männer und Frauen zu fröh- 
licher Unterhaltung niedergelassen hat. Gerade das junge Paar 
zur Linken, dessen Herzen sich einander in erster Liehesregung 
zuneigen, hat sich der Tod als Opfer erkoren. Denn über seinen 
Häuptern schweben bereits die Genien des Todes, die der Künstler 
antiken Sarkophagreliefs nachgebildet hat. Ihn haben wir in den 
Kreisen der pisanischen Maler selbst zu suchen, unter denen in 
der zweiten Hälfte des vierzehnten Jahrhunderts Franc-esco Traini 
der bedeutendste war. Er war vielleicht der Schöpfer dieses 
Bildes und des daneben gemalten Weltgerichts." 
Diese Beschreibung gibt das Bild aber nur in den hauptsäch- 
lichsten Zügen wieder und ist gerade in dem Punkte, auf den es uns 
ankommt, lückenhaft. Es bleibt also nichts übrig, als zu Vasari unsere 
Zuflucht zu nehmen. Er bemerkt in seiner Beschreibung^) der Fresque: 
„E poi da basso san Machario, che mostra a que^tre re, che 
cavalcando con loro donne e brigata vanno a caccia, la miseria 
umana in tre re, che morti e non de tntto consumati, giaciono in 

nna sepultura Nel mezzo di questa storia e la Morte, 

que . . . fa segno d'avere con sua falce levato la vita a molti, 

che sono per terra d'ogni stato e condizione, poveri, richi, maschi, 

femine; ed in somma d'ogni etä, e sesso buon numero." 

Auch Petrarca kannte das Gemälde. Die Einzelheiten desselben 

lassen sich in den Terzinen seines Trionfo de la Morte unschwer 

wiedererkennen: 

Qaand io vidi an insegna oscura et trista; 
£d ima donna involta in veste negra, 
Con un furor qaal io non so se mai 
A tempo de* giganti fosse a Flegra 



Jvi oran quei che für dotti felici 
Pontefici, regnanti, imperadori; 
Cr sono ignudi, miseri et mendici. 

Vasaris Angaben sind zwar auch nicht ganz genau, denn die 
drei Leichen liegen in drei Särgen; außerdem schreibt er das Ge- 
mälde irrtümlich dem Andrea di Cione, der unter dem Namen 
d*Orcagna bekannter ist, zu. Indessen was die Beschreibung des 
Bildes anlangt, so genügt sie für unsere Zwecke. Woher nun Vasari 



1) Vasari. 1. c. I p. 116. 
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seine Kenntnis von dem Namen des Heiligen hat, ist nicht mit 
Sicherheit festzustellen. Irgend ein Autor, ich glaube Ritter von 
Perger, meint, er habe noch mündliche Überlieferungen benutzen 
können. Das ist möglich. Wahrscheinlicher ist, daß der Name auf 
einem heute durch Verwitterung unlesbar gewordenen Spruchbande ^) 
gestanden hat, das zur Zeit des Florentiner Künstlers und Schrift- 
stellers seine alte Frische und Lesbarkeit noch nicht völlig einge- 
büßt hatte. 

Im weiteren Verlaufe der Untersuchung stellte sich heraus, daß 
die oben ausgesprochenen Beziehungen an dieser Stelle keineswegs zum 
ersten Male zum Ausdruck gelangen und daß sie aphorismenartig 
hier und da in mancherlei Arbeiten verstreut vorlagen. Douce^) kennt 
Vasari und die Rolle, die Macarius auf dem Gemälde spielt. Nach 
seinen Bemerkungen wird der Name des Heiligen auch bei Baldinuci: 
Pisa illustrata und Morona: Disegna erwähnt, Werke, die mir unbekannt 
sind. Zwanzig Jahre später im Jahre 1854 hebt FortouP) den Namen 
des Eremiten und seine Beziehung zu den Totentänzen hervor. Und 
schließlich erwähnt auch die Contessa Caetani-Lovatelli*) bei Be- 
sprechung der Pisaner Freske den oben angezogenen Passus Vasaris, 
ohne mehr zu sehen. Die Bemerkungen bei Abel^) gehen auf Fortoul 
zurück. 

AuflFallend ist, daß keinem der eben erwähnten Forscher der 
Gedanke gekommen ist, zu fragen: wer war denn nun dieser Macarius, 
und wie kommt gerade er auf das ernste Bild an der Wand des 
Campo Santo zu Pisa? Die einzigen Schriftsteller, die diesen Weg 
betreten haben, sind E. H. Langlois und Achille Jubinal, auf deren 
Arbeiten wir später zurückgreifen werden. 

Die Untersuchung führt uns hier ungeföhr tausend Jahre zurück, 
in die ersten Anßnge des Mönchwesens. Es gibt mehrere Heiligen, 
die den Namen Marcarius führen und die oft mit einander verwechselt 
worden sind. Für uns kommt der Ägypter Macarius, mit dem Zu- 
namen der Große, in Betracht. Die Quellen für ihn sind die griechisch 
geschriebene Historia Lausiaca des Palladius. Sie enthält die Auf- 
zeichnungen eines Bischofs von Hellenopolis, der in der Zeit zwischen 
den Jahren 388 bis 400 eine Reise in Ägypten macht.®) Palladius, 



1) Douce, 1. c. p. 33. 

2) Douce, 1. c. p. 33. 

8j Fortoul, 1. c. I p. 339. 

4) Lovatelli, I. c. p. 62. 

ö) Abel, l. c. p. 7. 

6) Theolog. Rundschau 1899, p. 100 ff. 
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der gegen das Jahr 400 stirbt^), überliefert kurz und knapp, daß über 
Macarius das Gerücht ging, er habe einen Toten auferweckt^), um 
einen Haeretiker, der die Auferstehung des Fleisches leugnete, zu be- 
kehren. Die zweite Quelle für unseren Heiligen ist ein Tagebuch, 
die Historia monachorum des Ruffinus, der im Jahre 394 eine 
Reise von der oberen Grenze des Thebais bis an das Meer bei Diolcus 
gemacht haben will. Er lebte in Palästina und schrieb für eine 
Mönchskolonie auf dem Olberge, deren Mitglieder Lateiner waren.^) 
RufSnus schreibt zweifellos später als Palladius, und demgemäß finden 
sich die kurzen Andeutungen des letzteren bei ihm schon beträchtlich 
in die Län^e gezogen. Seine Ausführungen sind von den Bollandisten 
in die Acta sanctorum^) übernommen, wo sie unter dem 15. Januar 
zu finden sind. Ich gebe die Ruffinsche Fassung hier wörtlich: 

„Alia Vita (sc. Macarii) ex Ruflfino lib. 2. de Vitis P. P. c. 28. 
Aiebant praeterea aliquando venisse ad eum haereticum quemdam 
Hieracitam, quod genus haereseos invenitur apud Aegyptios. Hie cum 
per multam loquendi artem plurimos I^Yatrum, qui habitabant in eremo 
conturbaret, ausus est etiam coram ipso fidei suae asserere pravi- 
tatem. Cui cum resisteret senior et contradiceret, ille verba simplioia 
argumentis callidis eludebat. Sed cum videret Sanctus, fidem Fra- 
trum periclitari. Quid opus est, inquit, nos verbis contendere, ad Sub- 
versionen andientium? Exeamus ad sepulchra Fratrum, qui nos 
praecesserunt in Domino: et cui nostrum concesserit Dominus suscitare 
mortuum de sepulchro, sciant omnes, quia illius fides probatur a Deo. 
Sermo hie onmibus, qui aderant, Fratribus placuit. Processerunt ad 
sepulchra, et hortatur Macarius Hierocitam, ut evocaret mortuum in 
nomine Domini. At ille, Tu, inquit. Domine, qui proposuisti prior 
evoca. Et Macarius prosternens se in orationem ante Dominum, ubi 
sufficienter oravit, elevatis sursum oculis suis ait ad Dominum: Tu, 
inquit, Domine, quis ex duobus nobis rectam fidem teneat, ostende 
elevato mortuo hoc. Et cum haec dixisset, Fratris cuiusdam nomen, 
qui nuper fuerat sepultus, evocavit. Cui iile cum de tumulo respon- 
disset, accedentes Fratres continuo quae superposita fuerant, auferunt, 
et eductum eum de sepulchro, revolutis fasciolis, quibus constrictus 
erat, exhibuerunt viventem. Hieracita vero, ubi haec vidit, obstu- 
pefactus in fugam vertitur. Quem Fratres quoque insequentes, extra 



1) Butler, l. c. 1, p. 181. 

'^) Butler, 1. c. U. p. 46. (^Cap. 17, 17—20.) 

3) Theolog. Rundschau 1899, p. 97. 

*) Acta Sanctorum I, p. 1013. (15. Januar.) 



— 18 - 

termiiios terrae illius exturbaverunt. Multa etiani et alia ferebantur 
de eo, quae nimis prolixa sunt ad scribendum: sed ex bis paucis 
etiam vetera eius opera noscuntur." 

Soweit der lateinische Mönch vom Ölberge. Beide Überlieferungen 
beweisen, daB sich über den Eremiten Macarius bald nach seinem 
Tode Legenden gebildet haben, deren für uns wichtiger Mittelpunkt 
die Erweckung eines Toten zur Bekehrung eines Sünders ist. Die 
jüngere Version bei Ruffinus ist gegenüber der älteren des Palladius, 
die ja, wie erwähnt, nur aus einer Notiz von drei Zeilen besteht, be- 
deutend entwickelter. Ob nun im Laufe eines Jahrtausends eine 
direkte Ausgestaltung der vorliegenden Erzählung stattgefunden, die 
schließlich in der Legende von den drei toten und drei lebenden 
Königen gipfelte, oder ob das von fiufün und Palladius berichtete 
Wunder nur den Gedanken erweckte, den Namen des Heiligen mit 
einer neu entstandenen Geschichte gleichsam als Gewähr für ihre 
Echtheit zu verquicken, entzieht sich aus Mangel an Zwischengliedern 
vorläufig unserer Kenntnis. Vielleicht setzen spätere Publikationen 
unbekannter griechischer oder koptischer Handschriften die Frage ein- 
mal in ein helleres Licht. Der Gedanke, daß der Tote nur deshalb 
vor den Lebenden tritt, um ihn zu bekehren, offenbart sich noch in 
dem Dit mehr oder weniger deutlich; die eine Version beginnt, wie 
schon bemerkt, geradezu mit den Worten: 

,,Diex poar trois pecheours retaire.*' 

Wir hatten oben erwähnt, daß die von E. H. Langlois geführten 
Untersuchungen sich in gleicher Richtung bewegten. Da uns die 
Arbeit des Verfassers nicht zur Verfügung steht, müssen wir uns mit 
den Auszügen begnügen, die Le Roux de Lincy und Tisserand in 
ihrem Werke geben. ^) Sie genügen auch für unsere Zwecke. Der 
Gelehrte untersucht sämtliche ihm bekannten Maccariuslegenden. Es 
sind die von Jacobns a Voragine in der Legenda anrea aufgezeichneten 
und der Text des Rufi&nus in den Acta Sanctorum der BoUandisten. 
Er findet aber nichts in ihnen, aus dem der p]rzähler (nämlich des Dit 
des trois mors et des trois vis), der Maler oder Bildhauer die Idee zur 
Vision des heiligen Macarius hätte schöpfen können. Am meisten in 
Betracht zu kommen scheint ihm eine Erzählung in der Legenda 
aurea, nach der Macarius einen Schädel findet, den er über sein Ge- 
schick befragt. Der Forscher fügt schließlich resigniert hinzu, es sei 
auch unnütz, den Mythus von den drei Toten und den drei Lebenden 



*) Le Ronx de Lincy et Tisserand. 1. c, p. 273. 
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durchaus aus dem Werke des Jacobus de Voragine ableiten zu wollen, 
da er ja nach dem Zeugnis dreier Gedichte, die den StoflF behandeln 
und aus dem dreizehnten Jahrhundert stammten, offenbar älter als 
die Legende selbst sei. Über das Wesen der Legende scheint E. H. 
Langlois einen nur unvollkommenen Begriff gehabt zu haben. 

Ähnlich verhält es sich mit Achille Jubinal.^) Auch er bemerkt 
daß das Leben des Heiligen, wie es die Acta Sanctorum aufzeichnen, 
die Geschichte von den drei Toten und den drei Lebenden nicht enthält. 
Daß das Werk des Ruffinus rund tausend Jahre vorher aufgezeichnet 
wurde und daß der Stoff innerhalb dieses Zeitraumes mannigfache 
Wandlungen durchmachen konnte, über deren Natur uns nur hier 
und da erhaltene Bruchstücke Kunde geben, kommt Jubinal nicht in 
den Sinn. Nach ihm spielte die Figur des Eremiten auf dem Pisaner 
Gemälde keine andere Rolle als die, welche die alten französischen 
Theaterstücke dem Doktor anwiesen. Es ist wohl diesen Ausführungen 
des französischen Autors zuzuschreiben, daß die Bemerkung Douces 
unbeachtet blieb, die trotz ihrer anfechtbaren Grundlagen die einzig 
richtige Lösung der Frage enthalten. 

Der Ursprung der Legende ist, trotz der Autorität E. H. Lang- 
lois und Jubinals, in Ägypten zu suchen. Wie der Stoff nach dem 
Occident gekommen ist, läßt sich schwer sagen. Gaster weist eine 
Macariusgeschichte im Anhange eines graeko-slavonischen, dem Apostel 
Paulus zugeschriebenen Apocryphons nach.^) In der rumänischen 
Literatur spielt der Heilige gleichfalls seine Rolle. ^) Vielleicht ist 
er durch Vermittelung griechischer Klöster in das Heiligeninventar 
der abendländischen Kirche übernommen worden. Der Dit Baudouins 
de Conde, der die Vision zuerst bearbeitet, gehört der zweiten Hälfte 
des zwölften Jahrhundeil« an. Der bemerkenswerteste Zug jenes 
frühen ägyptischen Mönchtumes war die Askese. .Im Jahre 1223 
hatte der Papst Honorius den Franziskanerorden bestätigt, der eben- 
falls viel Gewicht auf die Abtötung des Fleisches legte. Vielleicht 
haben seine Mitglieder versucht, ihrer Richtung eine historische An- 
knüpfung zu. verschaffen. Gelegenheit, die Geschichte des Ägypters 
an der Quelle zu erfahren, gewährten ihnen die Kreuzzüge. Das 
Unternehmen Ludwigs des Heiligen 1248-1254 richtete sich ja 



1) A. Jubinal: Ezplication de la Danse des Morts de la Chaise Dieu. Essai 

sur las danses des morts. Auszüge bei Kastner, 1. c. 
«) Gaster, 1. c. p. 62. 
8) Gröber, 1. c. n,B p. 406. 
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sogar direkt gegen das Mutterland des Heiligen. Es bleibt also eine 
zweite Möglichkeit übrig, nämlich, daß die Legende ohne Vermittelung 
gelegentlich der im abendländischen Mönchswesen um sich greifenden 
neuen Strömungen eingeführt worden ist. 

Einer übergroßen Beliebtheit scheint sich aber der neue Heilige 
in Frankreich nicht erfreut zu haben. Sein Name schwindet aus der 
mit ihm verknüpften Erzählung so vollständig, daß heute der alte Zu- 
sammenhang erst durch Zuhilfenahme nichtfranzösischer Denkmäler 
wiederhergestellt werden kann. 

Diese Tatsache erscheint merkwürdig genug und einer Erklärung 
wert. Die französische Form dos Heiligennamens lautet damals wie 
noch heute Macaire. Dieser Name hatte aber im Ohre des mittel- 
alterlichen Franzosen keinen besonders guten Klang. Er stand unge- 
ftihr in demselben Ansehen, wie der des aus der Chanson Roland be- 
kannten Ganelon, es war der Name eines felon, wie der technische 
Ausdruck im französischen Yolksepos lautete. Eine Persönlichkeit 
dieses Namens tritt in einer Chanson Macaire auf, die in franco- 
venezianischer Mundart in der Venediger Handschrift Nr. 8*) als 
Schlußstück einer Chanson Ogier^) erhalten ist. Das Manuskript 
stammt aus dem Anfange des vierzehnten Jahrhunderts. Eine Episode 
des Gedichtes ist unter dem Titel le chien d'Aubry selbst in wei- 
teren Kreisen über die Grenzen Frankreichs hinaus bekannt geworden. 
Das ganze Epos ist 1864 von Mussafia und 1866 von Guessard 
herausgegeben. Der letztere Forscher weist in einer längeren Vorrede 
nach, daß das Gedicht, wie es vorliege, keineswegs ein lombardisches 
Original darstelle, sondern nichts als die sklavische Copie eines ver- 
lorenen französischen Heldengedichtes sei. Paulin Paris hält die 
Chanson für das Werk eines lombardischen Trouvere, der den Stoff 
in Frankreich kennen gelernt habe. Gautier^) schließt sich mit Bei- 
bringung neuer Gründe den Ausführungen Guessards an. 

Im Französischen liegen zwei Versionen der Erzählung vor. 
Als gemeinsame Quelle für diese sowie andere inhaltsverwandten Be- 
arbeitungen nimmt Gautier das verlorene französische Gedicht aus 
dem zwölften Jahrhundert an, das für den Macaire vorbildlich ge- 
wesen ist. 

Das Vorhandensein verschiedener Bearbeitungen der Chanson 
Macaire, sowie die weite Verbreitung des in diesem Heldengedicht 



^) (lautier, l. c. III, 685 signiert : fr. XIII, Z Z, ;,. 
2) Gröber. 1. c. 11,,; p. 810 ff. 
») (iaiitier, 1. c. III, p. 689 ff. 
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behandelkn Stoffes, verlmrgen, daß das Werk Erfolg gehabt haben 
muß. Die Erhaltung des Namens Macaire in seinen Laissen liefert 
den Beweis, daß der Name ebenfalls bekannt geworden sein muß. 

Für die letztere Annahme findet sich noch ein weiterer Beleg. 
Eine andere Handschrift,^) und zwar eine französische, die aus einer 
etwas späteren Zeit wie der Venezianer Codex aber ebenfalls noch 
aus dem zwölften Jahrhundert stammt, enthält den Namen gleichfalls. 
Er findet sich in einem Gedichte mit dem Titel Dit de Flourence 
de Rome. Der Träger des Namens ist hier aber keineswegs dieselbe 
Persönlichkeit wie der Macaire der Chanson de geste. Er hat mit 
ihr nichts ^^emein als. den Namen und — den Charakter. Er ist ein 
Schurke, der die arme Königstochter ilourence fälschlich des Mordes 
der Kinder ihres Wohltäters bezichtigt und aufs Neue Elend über die 
Unglückliche bringt. Der Dichter hat den Namen Macaire offenbar 
nicht ohne Absicht gewählt. Vermutlich verbanden sich mit dem 
Klange desselben die Vorstellungen von gewissen sittlich minder- 
wertigen Eigenschaften, die aus der Bolle abzuleiten sind, welche die 
gleichnamige Figur in der Chanson de geste spielt. Nur diesem Um- 
stände ist es zuzuschreiben, daß der Dit eine Persönlichkeit aufweist, 
deren Name sich mit dem einer aus dem Volksepos bekannten Figur deckt. 

Die angeführten Gründe erklären zur Genüge, weshalb der Name 
Macairo bei der großen Masse nicht recht in Ansehen und Aufnahme 
gelangen konnte: seine Namensvettern im Volksepos hatten den 
Heiligen durch ihre Schandtaten um seinen guten Ruf gebracht, ehe 
er überhaupt in seiner neuen Heimat erschien. 

Wenn nun der Name des ägyptischen Heiligen aus der auf ihn 
bezogenen Legende und dem Bewußtsein des Volkes gänzlich abhanden 
konmit, so ist dieser Vorgang keineswegs so aufzufassen, als sei er 
durchaus und ohne Rücklassung jeder Spur aufgegangen. Die Form 
Macaire schwand zwar, aber nur dadurch, daß sie neue Verbindungen 
einging und Veränderungen erlitt, wie es ja mehr oder weniger das 
Schicksal alles lebenden Sprachgutes ist. 

Kehren wir zu unseren etymologischen Untersuchungen zurück. 
Wie bemerkt, führt der französische Totentanz den rätselhaften Namen 
Dance macabre. Schon im Jahre 1833 bemerkt Douce^j, daß der 
Name „Macaber'S der so häufig und kritiklos einem unbekannten 
deutschen Dichter zuerteilt wird, tatsächlich der Name des Heiligen 
ist und ,4eicht'' verstümmelt sei. Man finde das Wort nur in fran- 



1) Gröber, 1. c. II,i; p. 910. 
'^ Douce 1. c. p. 34. 
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zösischen Texten. Der Xame des Eremiten, der in moderner Schreil)- 
weise Macaire lautet, pflege in vielen alten Manuskripten „Macabre" 
geschrieben zu werden Die richtige Form sei Macaure, da der 
Buchstabe b aus Laune, Unwissenheit oder Nachlässigkeit der Schreiber 
an die Stelle des u trat (!). Anderweitige Belege fQr den letzten 
Teil seiner Behauptung gibt Douce nicht. Auf den seltsamen Grund, 
der die nachlässigen Schreiber vorschiebt, einzugehen, ist überflüssig. 
Die Annahme wäre aber auch lautgeschichtlich nicht haltbar, da der 
von Douce angesprochene Satz nur in seiner ümkehrung auf inter- 
vocales b Verwendung finden kann. FortouP) lässt sich 1854 ähnlich 
vernehmen. Nach ihm verwandelt sich der Name des Heiligen im 
Munde des Volkes in Macabre, eine Form, die sich im fönfzehnten 
Jahrhundert verbreitet. Der Autor erklärt, die Uebertragung des 
Heiligennamens von der Legende der drei Toten und der drei Lebenden 
auf den Totentanz habe durch Einfluss der bildlichen Darstellung des 
Dit stattgefunden, die der Herzog von Berry im Jahre 1408 am Portale 
der Kirche der unschuldigen Eindlein zum Gredächtnis für seinen Neffen, 
den im Jahre 1407 ermordeten Herzog von Orleans, habe anbringen 
lassen. Vielleicht ist der zweiteilige Holzschnitt, der die Legende in 
der Ausgabe der Dance Macabre Ouyot Marchants veranschaulicht, 
ein Abbild dieses Denkmales, wenigstens zeigt der Druck genau die 
gleiche Anordnung der Figuren, wie sie nach der Beschreibung Du Breuls 
und Godefroys^) die sculptierte — nicht, wie die Gräfin Lovatelli^O 
meint, gemalte (depinta) — Darstellung gehabt hat. 

Der letzte Autor, der diesen Gedanken ausspricht, ist Oaster in 
den Ilchester Lectures^): „This is the same Macarius who had a vision 
of three dead men in the desert, wich became the foundation of the 
danses macabres, which were so called, I suppose, after the name of 
the same Macarius, altered to Macaire, Macabre.^' 



^) Du Brcul schreibt in seinem: Theatre des antiquitez de Pai'is: .,0n voit 
les Figures en bosso de trois Chevaliers passans par dedans un bois et trois Morts 
ä Topposite aussi dans un bois." 

Aehnlich äussert sich Godcfroy. der die Quelle für die sich namentlich bei 
Dufour breit machenden Annahme ist, daß das Denkmal „en memoire de la mort 
de IjOuvs duc d'Orleans'' errichtet sei. Abgesehen von dieser zutreffenden Be- 
schreibung des Monumentes durch Augenzeugen, wird unsere Vermutung noch unter- 
stützt, durch die Tatsache, daß Marchant zum Zwecke der Veröffentlichung die 
Scenen der Dance ma(!abre kopieren ließ. Dieses Verfahren erlaubt den Schluß, 
daß der unternehmende Verleger bei der Publikation des Dit in ähnlicher Weise 
handelte. 

2) I^vatelli l. c. p. r)3, vielleicht hat Douce oder Jubinal die Schriftstellerin 
beeinflußt (Cf. Kastner 1. c. p. 94 Anm. 5.) 

8) Fortoul 1. c. p. 340, idem 1. c. p. 373. 

<) Gaster 1. c. p. 64. 
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Auffallend ist die Uebereinstimmuiig, mit welcher fast alle 
Forscher, die sich mit der schwierigen Erklärung des Wortes be- 
schäftigen, die Rolle anerkennen, welche die Volksetymologie bei seiner 
Bildung gespielt hat. Nicht minder auffallend ist die in den lateinischen 
Versionen derTotentänze, den alten Rechnungen und sonstigen lateinischen 
Dokumenten beharrlich wiederkehrende Uebersetzung des behandelten 
Wortes mit „Machabaeorum^* und ähnlichen aus Maccabaeus ihren 
Ursprung nehmenden Formen. Auffallend ist ferner, daß Gaston 
Paris Macabre als volksetymologische Nebenform zu Machab6e 
erklärt. Sollten etwa die Worte Macarius und Macabaeusin irgend 
eine lautgeschichtliche Beziehung zu einander geraten sein? Sollte 
die Form Macabre oder besser Macabre vielleicht eine sogenannte 
gekreuzte Form sein? 

Meines Erachtens lässt sich eine ganz gut haltbare Gleichung 
aufstellen, die, vorausgesetzt, daß ch in Machabö = phon. k, ab 
ovo folgendermaßen aussieht: Macarium -f- Maccabaeum = * (Ma- 
cariu -|- Maccabeu) = * (Macario -f- Machabeo) = * (Ma- 
carie) + Machabee = Macajre -\- Machabee > * Maca»- 
bree > Macabrö. 

Zu erinnern ist hierbei, daß der Heilige nicht altgallischem 
Boden entsprossen ist und daß sein Name sich mit dem einer aus 
der Chanson de geste bekannten Figur deckt, deren Charakter sittlich 
wertlos ist. Dem aus diesen Verhältnissen hervorgehenden Bedürf- 
nisse der Umbildung kam die im lebendigen Sprachgute vorhandene 
Form Machab6e =: Maccabaeum entgegen, die ja jedem von der 
Kanzel oft genug entgegengeschallt war. Die neu entstandene Form 
Macabre erlitt durch Einwirkung des älteren Etymons, das aus den 
oben erwähnten Gründen in der Sprache sehr festen Halt hatte, als 
ihr ohnehin unsicherer Begriff inhaltsschwach geworden, insofern 
einen Bedeutungswandel, als ihr Inhalt um den Begriff des altein- 
j^ewurzelten Stammwortes erweitert wurde, so daß von nun an zwei 
Formen als aus Maccabaeum entsprungen vorhanden sind, nämlich 
die regelmässige Ableitung Machabe und die angeblich volksety- 
mologische Macabr6. Das Wort geht schließlich in einem Teile 
seiner ursprünglichen Bedeutung ganz verloren. Inhaltslos erhält es 
sich nur in der Verbindung, in der es zur Bezeichnung des fran- 
zösischen Totentanzes verwendet wurde, in Dance Macabre. Da- 
neben kommt aber nie das, wenn auch unsichere, Empfinden ab- 
handen, daß in dem rätselhaften Gebilde ein Eigen- und Autorname 
steckt. 
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III. 



Hiermit wäre die Frage der Etj^mologie, zu deren Lösung es 
eines so außergewöhnlich großen Umweges bedurfte, erledigt. Das 
hauptsächlichste Ergebnis, das die Entzifferung des geheimnisvollen 
Wortes ergibt, ist die Gewißheit, daß wenn der Strophencyklus, dessen 
Namen es bilden hilft, auch vielleicht nicht zum Kreise der Maccarius- 
legenden gehört, er doch an diesen Anknüpfung gefunden oder aus 
ihm seinen Ursprung genommen hat Die Art und Weise, in der 
dieser Vorgang sich vollzog, läßt sich nur nach Vermuten erklären. 

Die Analyse der bildlichen Totentanzscenen ergibt besonders 
drei Momente, die ihr Wesen auszumachen scheinen. Das erste dieser 
Momente ist die anscheinende Darstellung des Todes als Gerippe oder 
wenigstens skelettähnlicher Figur. Wie die bekannte Lessing'sche 
Abhandlung „Wie die Alten den Tod gebildet*' beweist, hat diese Vor- 
stellungsart mit der Antike nichts zu tun. Die Alten bildeten die 
Gottheit des Todes als Genien, deren Bedeutung nur aus ihren Attri- 
buten oder ihrer Haltung abzulesen war. Ein Einfluß der antiken 
Darstellungsform sind die beiden Genien, die über dem Liebespaare 
des Pisaner Gemäldes schweben und es als dem Tode verfallen be- 
zeichnen. Der Tod selbst — italienisch la morte, ft-anzösisch la 
mort, spanisch la muerte — wird auf der Freske der, durch das 
grammatische Geschlecht des Wortes beeinflußten, gemeinromanischen 
Vorstellung gemäß als Weib dargestellt. Indessen sollen ja die bis 
auf das Knochengerüst abgezehrten Körper der französischen Toten- 
tanzscenen, wie schon Seelmann richtig deutet, gar nicht den Tod, 
sondern die Toten darstellen. Der Text der Dance macabre bezeichnet 
das zum Tanz auffordernde Gerippe mit „le mort". Jeder Zweifel 
wird aber niedergeschlagen, wenn wir die Erweiterung der Dance 
macabre, nämlich den Totentanz der Frauen einsehen, denn hier ist 
das sprechende Skelett stets mit „la morte" bezeichnet. Die bilder- 
lose spanische Version kennt nur die Formel „Dise la muerte", die 
rheinfränkischo bezeichnet das Gerippe mit „der doit". Beides ist als 
vererbt aufzufassen. Sprechende Toten sind ja aber nichts Neues, 
die Legende von den drei Toten und den drei Lebenden weist sie ja 
schon seit dem zwölften Jahrhundert auf. 
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Das zweite Moment, das die Zergiiedorung der Totentanzgemälde 
ergibt, ist das Tanz- oder besser Reigenmotiv. Die Verwunderung 
der Gräfin Caetani-Lovatelli ^), die auf antiken geschnittenen Steinen 
und Tonreliefs, die bei Arezzo gefunden wurden, Gerippe in tanzender 
Haltung bemerkt, ist begreiflich. Der Anblick der unter derartigen 
Umstanden so ungewöhnlichen Gebilde entlockt der gelehrten Dame 
die Aeußerung, daß die Funde fast auf die Bekanntschaft der Alten 
mit den Totentänzen hinzudeuten schiene, ,,scnza tuttavia volere da 
ciö assolutammente inferire, che quelle potessero avere una relazione 
diretta con le celebri Danze dei Morti, che tanto grido levarono nella 
etä di mezzo et nei secoli susseguenti**. Don Unterschied zwischen 
den heidnischen und christlichen Darstellungen, deren Aehnlichkeit 
nur in der Gleichartigkeit ihrer Elemente liegt, sich aber nicht auf 
ihren Inhalt erstreckt, liest die Verfasserin mit Glück aus den ver- 
glichenen Denkmälern heraus.^) Liegt den heidnischen Bildnissen die 
stille Aufforderung des carpe diem zu Grunde, so stellen sich die 
Totentänze des Mittelalters als ein Ausdruck sittlicher und religiöser 
Empfindungen dar, der den Beschauer an das unerbittliche Ende er- 
innert und zu heilsamer Buße ermahnt. 

Es erscheint demnach geboten, sich dor Ansicht der gelehrten 
Italienerin anzuschließen und ein unmittelbares Einwirken der antiken 
Kunsterzeugnisse, die Gerippe in der Haltung Tanzender darstellen, 
bei Betrachtung der Totentanzbilder abzulehnen. Es fällt um so 
weniger leicht, von diesem Gedanken, den verschiedene Forscher ein- 
ander vor- nnd nachgesprochen haben, abzusehen, als es vor der Hand 
nicht möglich erscheint, eine ausreichende Erklärung zu gewinnen. 

Die ältesten Darstellungen des Dit des trois mors et des trois 
vis, weisen die drei toten Könige in Särgen liegend auf. Als typische 
Beispiele für diese Art der Darstellung mögen das Pisaner Bild und 
die von Abel gegebene Abbildung eines Gomäldebrucbstückes aus 
der Nähe von Metz angeföhrt werden. Jüngere Schilderungen des 
gleichen Stoffes weisen hingegen einen erheblichen Unterschied in der 
Auffassung auf; sie bilden die Toten ohne Abzeichen ihrer Würde, 
ganz unbekleidet und in aufrechter Haltung. Diese Darstellungsweise 
wird vertreten durch das von Du Breul auf das Jahr 1408 festgelegte 
Relief des Herzogs von Berry am Portal der Kirche des SS. Innocents, 
durch die Kopie dieses Monumentes in der Marchant'schen Edition 



M Lovatelli 1. c. p. 1)2. 
2) Ead 1. c. p. 56. 
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der Dance macabre und durch die von Abel beigebrachte Abbildung 
eines Denkmales aus dem Departomt.»nt de la Moselle. Wenn Fortoul, 
wie oben bemerkt, mit Hinblick auf die erstgenannte Darstellung der 
eben erwähnten Gruppe, folgert, daß der Kunstler aus ihr die zur 
Ausführung der Dance Macabre notwendigen Inspirationen c;e8chöpft 
habe, oder daß von ihr aus eine Namensübertragung stattgefunden 
habe, so ist dieser Gedanke rundweg abzulehnen, denn er fallt in 
nichts zusammen durch den Hinweis darauf, daß schon im vierzehnten 
Jjihrhundert die Namensübertragung stattgefunden hatte, da Le Fövre 
ja schon 1375 erwähnt, daß er eine Dance Macabre verfaßt habe. 
Alles, was sich aus den Varianten der bildlichen Wiedergabe des Dit 
folgern läßt, ist die Möglichkeit, daß die Skelette in aufrechter 
Haltung den Schöpfer oder Dichter der ersten Totentanzscene auf 
associativen Wege beeinflußt habe. ¥m die Herleitung des Tanzmotivs 
werden aber genügende Erklärungen kaum zu beschafifen sein. Der 
Ausdruck desselben ist übrigens in der ältesten bekannten Darstellung 
der Art, d h. in dem Scenencyklus zu Paris, ein recht gemilderter. Die 
Figuren in ihrer gemäßigten Haltung rufen im Beschauer höchstens 
die Vorstellung eines Reigens hervor. In der späteren nur im Druck 
vorhandenen Dance macabre des Femmes, die in den oft erwähnten 
March an t' sehen Ausgaben, sowie den textlich modernisierten Editionen 
von Troyes vorliegt, ruht weit mehr Nachdruck auf der tanzenden 
Haltung der Skelette. Schließlich wächst dieser Zug in den Holz- 
schnitten der rheinfränkischen Fassung noch weiter aus, sodaß die 
bewegte Stellung der Gerippe geradezu komisch wirkt. Dabei spricht 
das Gedicht aber fortwährend von dem „reyen, an" den die Personen 
springen müssen. 

Vielleicht ist das Reigenmotiv dem. Geiste des Dichters oder 
Malers entsprungen. Dennoch ist auf die hartnäckig festgehaltene 
Schreibung des Wortes Dance hinzuweisen. Vielleicht ist das Wort 
gar nicht, was es scheint Dufour widmet in seiner ersten Ausgabe 
der Dance macabre dieser seltsamen Orthographie einige Betrachtungen, 
ohne eine andere Ursache dafür zu finden, als das Schwanken der 
mittelalterlichen Rechtschreibung. Vielleicht ergeben spätere Unter- 
suchungen, die auf breiterer Materialbasis geführt werden, daß der 
durch die Gruppen der Dance Macabre dargestellte Reigen nichts 
anderem, als einem irrtümlich aufgefaßten Gavovreg MaxaQiov seine 
Fassung verdankt.*) 

*) Für die erforderliche Accentversoliiebung zu (rJdvni^ng gäbe es j« die 
Prä7.e<lenzfälle viginti und lusciniolura. 
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Das letzte Moment, das den Scenen der Dance macabre ihr 
eigenes Gepräge gibt, ist das Erscheinen von Personen jeden Standes 
vor dem Tode. Das Freskogemälde zu Pisa weist eine große Anzahl 
Menschon auf, die durch Attribute als den verschiedensten Standen 
zugehörig charakterisiert werden and die der Gewalt des Todes er- 
liegen. Daß diese Schilderung Einfluß ausübte, beweisen die oben 
zitierten Verse aus dem Trionfo de la Morto Petrarcas. Ob der gleiche 
Einfluß bei Schaffung der verwandten Idee, die dem Totentanze eigen- 
tümlich ist, eine Kolle gespielt hat, läßt sich nicht nachweisen. Alles, 
was sich feststellen läßt, ist das Vorhandensein von Aehnlichkeits- 
beziehungen zwischen den in der Macht des Todes befindlichen 
Monschen auf dem Pisaner Bilde und denen, die in den Totentänzen 
auftreten. 

Wir haben auch gar nicht nötig, eine Entlehnung dieses 
Zuges von dem italienischen Freskogemälde anzunehmen. Er erklärt 
sich violleicht besser und zwangloser durch dio Varianten, die die 
Legende im Laufe der Zeit annahm. Die französischen Fassungen 
fähren ausnahmslos den Titel „Dit des trois mors et des trois 
vis". Der ältere Titel hatte wohl aber den gleichen Inhalt, wie or 
sich in der Bezeichnung der niederdeutschen Fassung erhalten hat: 
„Von drcn Koningen". Die älteren Bilder stellen dementsprechend 
die drei Lolchen mit Königskronen auf oder neben dem Haupte dar. 
Die französischen Bearbeitungen weisen in diesem Punkte eine ent- 
schiedene Weiterbildung auf. Bei Baudouin de Conde spricht der 

erste Tote: 

ja fid-je du8 

Nobles hoiDB de courage et d'us, 
Cis quens, et eis autres marcfais. 

Die Fassung Nicoles de Margival äußert sich über den Stand 

der Toten: 

„Li piemiers des' mors compagnons 
Cui ensemble noas compagnons, 
Fu eveskes, si comme an conte, 
Et li seoons ot non de conte, 
£t je fus rois puissants.'' 

Eine anonyme Version läßt die erste Leiche sagen: 

„ . . . . fui pape", 

der zweite Tote äußert: 

„Je fai au siecle cardonaus** 

und der dritte behauptet: 

,,Jo fui a (dl papo notairo**. 

a 
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In der umfangroicbsten Bearbeitung desselben Stoffes, die sich 
im Anhange der Grande Dance Macabre findet, erzählt der Eremit: 

Or ne scet-on si ces trois autreifois 
Ont este ducB, barons, contes ou roys, 
Pappes. abbes, cardinaulx ou chauoines. 

Eine einfache Addition ergibt zehn Stände; nämlich fünf geist- 
liche, den Papst, den Kardinal, den Bischof, den Abt und den Dom- 
herm. Diesen gegenüber treten fünf weltliche, der König, der Herzog, 
der Graf, der Baron und der Notaire, der etwa dem Ratsherrn in 
den deutschen Versionen entspräche. Es soll aus dieser gekünstelten 
Beobachtung natürlich nicht die törichte Behauptung abgeleitet werden, 
daß direkte Einflüsse dieser konstruierton Reihen bei der Bildung der 
ihrem Wesen entsprechenden Merkmale der Totentanzideo lebendig 
gewesen wären. Es darf keineswegs verkannt werden, daß zwischen 
den Legenden- und Totentanzdarstellungen trotz aller Aehnlichkeit 
doch ein beträchtlicher Unterschied besteht. Der legendarische Stoff 
variert den Stand der Toten und läßt sie als Tr^er der irdischen 
Würden erscheinen. Die Dance macabre hingegen stellt die Toten 
ohne jedes weitere Attribut hin, der Stand haftet nur an den Lebenden. 

Was aber die Vergleichung der Fassungen der Legende ergibt, 
ist die Gewißheit, daß ihr Stoff Keime enthielt, die in bestimmter 
Richtung fortgebildet, als Endglied ähnliche Ideen ergeben mußten, 
wie sie sich uns in dem Momente der Dance macabre entgegenstellt, 
das Personen aller Stände vor den Toten auftreten läßt. Die Neben- 
einanderstellung der Versionen des Dit ergibt aber noch die weitere, 
wichtige Erkenntnis, daß diese Keime tatsächlich im Auswachsen be- 
griffen waren. 

Um eine Dance macabre aus der Legende entstehen zu lassen, 
hatte die schaffende Phantasie nur nötig, unter Hinzufügung des 
Reigenmotives die Elemente, die ihr die Erzählung bot, zu varieren, 
zu multiplizieren und zu vertauschen. Eine derartige Veränderung 
würde dem Stoffe noch nicht so viel Gewalt antun, wie es ihm in 
der Weiterbildung seiner bildlichen Darstellung widerfahrt, die aus 
den drei Sündern drei Heilige macht oder an die Stelle der drei toten 
Könige den Teufel und zwei pfeilbewaffnete Gerippe setzt. 



IV. 

Verzeichnis der Darstellungen der Legende von den drei toten 

und den drei lebenden Königen. 

I. Texte. 

A) Handschriften. 

a) Französische. 

1. Ms. Fonds de Notre Dame, No. 198 der Bibiiotheque 
nationale zu Paris. Literatur: A. de Montaiglon 1 c. Pref 
(Anscheinend noch nicht gedruckt.) 

2. Ms. Fonds la Valliere, No. 81, Fol. 209—216 verso, eben- 
dort. Die Hs. enthält die drei bei de Montaiglon, 1. c. ab- 
gedruckten Versionen. 

a) Ce sont li III mors et li III vis 
Qae BaudoniDS de Conde fist. 

Inc.: „Ensi con la tuatere conte, 

II furent si, que duc, que coiit«.'* 

Fin.: „Tont III, de boiii euer et de fin, 
Que diex vous prenge a boine fin.'' 

b) Chi commeusche li II l mors et li III Tis 
Ke maiatres Nicoles de Marginal fist. 

Inc.: „Trois damoisel furent jadis; 

Mais qui partout querroit, ja dis.** 

Fin.: „Si k*en se glore pure et fine 
Soions, ki en nul tans ne fine.*' 

c) Ch'est des III mors et des III vis. 

Inc. : „Diex, pour trois pescheours retraire, 
Monstra un signe, dou retraire." 

Fin.: ,,£'annemi8 ne nous tourne onvers, 
Kant sera no caroigne en vera.'' 

Literatur: A. de Montaiglon, 1. c. ; Ritter von Perger, 1. c. 

p. 135; Peignot, 1. c. p. 100. 

Druck: de Montaiglon, 1. c. 

3* 
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3. Ms. Fonds de La Mare No. 6988^ S ebendort. enthält 
a) die Version Baudouins de Conde [of. 2. a)J und b) eino 
andere anonyme Bearbeitung: 

C'est des III mors et des III vis. 

. Inc.: „Compaigns, vois ta ce quQ je voi? 
A pou que je no me desroi.'* 

Fin.: „Par raison n'est miendres trosors, 
Hon sages s'ame doit garder." 

Druck: bei de Montaiglon 1. c. 

4. Ms. Fonds fran9ais No. 175 in dor Bibliotheque de 
1 'Arsenal enthält die anonyme Version 3 f. 

Literatur: A. de lilontaiglon 1. c. Pr6f; de Longperier: Revue 
archöologique 1845, H p. 243; Annales archeologiques, 
1856, p. 165 ff. 

5. Ms. No. 7595 der Biblioth. nat. 

6. Ms. Colbert No. 7310. Hss. ; 5 und 6 enthalten den im An- 
hange an die Dance Macabre gedruckten Text. Abgedruckt auch 
bei de Montaiglon 1. c; Le Roux de Lincy et Tisserand, 1. c. 

Literatur: de Montaiglon, 1. c. Pref. 

7. Ms. collection S. Pepys, No. 1938 zu Cambridge, Mag- 
dalene College, der Schrift nach aus der zweiten Hälfte des 
16. Jahrhunderts stammend, enthält eine bei de Montaiglon 
gedruckte Version. 

8. Ms. No. 957, foL 132 ff. der Bibl. nat. besitzt wie 7. eine 
Vorrede, die ein darüber stehendes Bild erklärt. 

Inc.: „Ceste diverse portraiture, 
Nous presente une aventure, 
Qu'il avint a voille Saine, 
Trois joiivenceaux en une plaine." 

9. und 10. Zwei Hss. im Britischen Museum enthalten die Ver- 
sion 7. 

Literatur: Bulletin de la Society des anciens textes, 1881, 
pp. 46 und 71. 

11. Der Psalter der Bonne de Luxemburg enthält ebenfalls eine 
Version der Legende. 

Literatur: Catalogue Didot, vente de 1882, p. 6; Paul 
Meyer: Les anciennes traductions fran9ai8es de Vegece. 
Rom. XXV, 1896. 
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12. Ms. betitelt: Huures de Louis II, duc d'Anjoii, roi de Jerusalem 
et de Sicile, enthält die Legende unter der Ueberschrift: Cy 
apres commence une moult merueilleuse et horrible histoire que' 
Ten dit des UI mors et des III vis. 
Literatur: Peignot, 1. c. p. 103. 

[i) Lateinische. 

1. Preces piae, cum calendario. Oktavband von 148 Blättern mit 
zwölf Miniaturen. 

2. Officium Beatae Virginis, ebenfalls in Oktav, 184 Blatt mit 
Miniaturen. 

Literatur: Peignot, 1. c, p. 102. 

}') Deutsche. 

1. Van dren doden Koningen ind van dren levenden 
Koningen, in einer Hs vom Jahre 1393, zu Wolfenbüttel. 

fäteratur: Graater in der Zeitschrift Bragur, I, p. 362; 
Scheller, 1. c, p. 40. 

2. Dat Harte-Bock, eine Hs. vom Jahre 1404, ebendort, ent- 
hält als siebentes Stück die Legende: „Van dren Konyngen". 

Literatur: Scheller, 1. c. p. 56; Ritter von Perger, 1. c. 
p. 136 ff. 

Drucke: im Bragur, I, p. 362 ff. und bei Staphorst: Ham- 
burgische Kirchengeschichte Teil I, Bd. IV, p. 263 ff. 

B) Drucke.') 

(x) Französische. 

1. Ce present liure est appelle Miroer salutaire pour 
toutes gens: Et de tous estatz et est de grant utilitet: 
et recreation pour pleuseurs ensengnements tant en 



1) Der alte italionische Druck: La leggendo del vivo et del morto. 
UHlissima ad ogni Eedel Christiano. Novammente riatampata et ricorotta. In Bas- 
sano, ohne Druckjahr, kl. 8., 32 pp. hat mit unserer Le^nde nichts zu tun. Es 
ist ein von Dante abhängiges religiöses Gedicht in drei Kapiteln. 

1. Giornata prima del vivo e del Morto. Nella quäle si narrnno le pene di 
quelli, che vanno al Purgatorio, ed el luoco dovo e situato. 2. Giornata secondo, 
del vivo, e del morto. Nella quäle si tratta delle peno d'alcune donne, che vanno 
aU' Inferno. 3. Giornata terza. Nella quäle si uarrano quanti nomi ha Tlnferno, 
le pene que patiscono i peccatori per ogni Sorte di peccato. Yersform : ottave rime. 

Inc.: „Signori. e buona gente intenderete 
Di un trattato fatto nuovamente.'' 

Fin.: „Che vi defenda da ogni dolore, 

Ancora da le man del traditore.'' • ., 
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latin comme en francois lesquels il contient ainsi 
compose pour ceulx qui desirent acquerir lear salut: 
et qui le voudront auoir. La dance macabre nouuelle. 
Am Schluß steht folgende Nachschrift: Cy finit la dance 
macabre historiee augmentee de pleuseurs nouveaux 
pfirsonnages et beaux dis et les trois mors et trois 
vifs ensembles. Nouuellement ainsi cumposee et im- 
primee par Guyot Marchant demorant ä Paris ou grant 
hostel du College de Nauarre en champ Gaillart, Tan 
de grace mil quatre cent quatre vingz et six le sep- 
tieme iour de iuing. Kleinfolioausgabe von 80 Seiten, sechs 
sind för die Legende verwendet. Dieser Druck von 1486 ist 
die älteste mir bekannte Ausgabe der Legende. Von nun an 
findet sie sich in den meisten folgenden Editionen der Dance 
Macabre. 

2. -Cy est la dance macabre des femmes etc. Paris, Guyot 
Marchant; 2. Mai 1491. Fol. 

3. La Danse Macabre avec les trois Vifs et les trois Mors. 
Paris (Ant. Verard, um 1500) Kl.-Fol. 

4. Ausg. mit gleichem Titel, ebendort, Groß-Fol. 

5. La grand Danse Macabre etc. Imprim^ ä Genesve 1503. 
Quart. 

6. Anatole do Montaiglon: L'Alphabet de la Mort de Hans Hol- 
bein entoure de bordures du XVI« siecle et suivie d'anciens 
poemes fran9ais sur le sujet des trois mors et des trois vis 
publies d'apr6s les manuscrits. Paris, 1654. (Ueber den Inhalt 
siehe unter Handschriften.) 

fi) Niederdeutsche. 

1. Van dren Konyngen. Siehe unter Handschriften y), 

2. Van dren doden Koningen ind van dren leuenden Koningen. 

IL Bildwerke. 

A) Gemälde. 

1. II trionfo della Morte, Freskogemälde auf der Südwand des 
Campo Santo zu Pisa. Nach einer irrigen Notiz des Florentiners 
Vasari lange Zeit fälschlich dem Andrea di Cione, genannt 
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Orcagna (geb. um 1329, gest. 1368) zugeschrieben. Vermutlich 
ist Francesco Traini der Schöpfer des Bildes gewesen. 

Drei Fürsten zu Pferde halten mit zahlreichem, berittenen 
aus Damen und Herren bestehenden Gefolge vor drei in offenen 
Särgen ruhenden, verwesenden Leichen in königlicher Tracht. 
Sie kehren von der Jagd zurück. Damen und Herren halten 
Falken auf der Faust, Knechte führen Hunde und tragen er- 
beutetes Federwild. Vasari, 1. c, p. 117 erklärt: „In un di 
questi re a cavallo ritrasse Andrea IJguccione della Faggiula 
Aretino, in una figura, che si tura con una mano il naso per 
non sentire il puzzo de' ro morti, e corotti". Nach von Perger 
ist der zweite der Fürsten Castruccio Castracani, Vogt von 
Lucca. Vasari belegt eine Figur des anderen Teiles des Bildes 
mit diesem Namen (I, 116: Fra'quali signori ritrasse TOrcagna 
Castruccio, signor di Lucca). In der Tat hat der eine der Reiter 
eine nicht zu verkennende Aehnlichkeit mit der sitzenden Figur 
in der anderen Hälfte der Fresque. Weshalb der etwas seltsam 
aussehende dritte fürstliche Reiter gerade Ludwig der Bayer 
sein soll, habe ich nicht entdecken können. Hinter den Särgen 
auf einem Hügel St. Macarius mit einer Schriftrolle, ganz vorn 
zwei spürende, auf die Leichen zulaufende Hunde. Särge links, 
Reiter rechts vom Beschauer. 

2. Freskogomälde in der Abtei Notre Dame des Clairvaux zu Metz, 
nur fragmentarisch erhalten. Särge links, Reiter rechts; letztere 
bis auf die vorderen und unteren Teile der Tiere und Personen 
zerstört Der spürende weiße Hund, der auf die Särge zuläuft 
ist die andersfarbige Kopie des einen Tieres auf dem Pisaner 
Bilde. Von den Leichen gehen Spruchbänder aus mit teilweise 

lesbaren Inschriften: 1. signours .... 2 mors . . . . 

3. Regardez co sommes obscurs vers nos out maigiet 
char e curs. 

Literatur: Abel, 1. c; Skizze ebendort. 

3. Freskogemälde im Kloster Subiaco (Italien), entstanden gegen 
Ende des 14. Jahrhunderts. 

Drei Jünglinge betreten mit zahlreicher Jagdgesellschaft, 
Falken auf der Faust, einen Kirchhof. Vor ihnen drei Särge 
mit den Leichen einer Fürstin, eines Königs und eines jungen 
Prinzen. St Macarius vor seiner Hütte. Spruchbänder ent- 
quellen dem Munde des Heiligen und der Leichen. 
Literatur: Abel, 1. c p. 9. 
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4. Frcsko^emälde zu Sainte Segolene zu Metz aus dem 14. Jahr- 
hundert von einem Künstler aus Mossina ausgeführt. 

Drei Jünglinge zu Fuß in Tunika, grünen oder roten Mäntehi 
und Sandalen, gestierend gegen drei Gerippe. Die Junglinge 
sind mit Heiligenscheinen versehen. 

Literatur: Abel, 1. c. p. 8; G. Boulang^: Notes pour servir 
k la statistique monumentale de la Moselle. Metz 1853, p. 20. 

f). Freskogemälde in der Kirche zu Fönten ay in der Normandie. 
Literatur: Langlois, Essai sur les dancos des morts p. 46 ff.; 
de Montaiglon, 1. c. Preface. 

6. Freskogemälde in der Kirche zu Saint Ricquier in der Picardie. 

Literatur : ebendort. 

7. Oelgemälde zu London (wo?): „Un graziöse quadro che conservasi 
a Londra con loggende in antico inglese, lavoro, forse de 
secolo XIV., rappresenta la storia dei Tre Morti e Tre Vivi" 
(Lovatelli, 1. c, p. 64, ebenso bei Kastner, 1. c, p. 52 und 53.) 

8. Oelgemälde ^) in der Sammlung des Schlosses Flechtingen, Kreis 
Gardelegen (Altmark); 2272X^^72^'^^' Scheinbar auf Holz 
gemalt; links unten ist Farbe abgesprungen, die Lücke läßt eine 
grobfaserige Leinwand erkennen. Die Scenerie liegt auf Gold- 
grund. Ob das ursprünglich der Fall war, ist zweifelhaft; der 
jetzige Goldgrund ist späterer Auftrag. Hintergrund: bergige 
Landschaft, links oben ein Gebäude, rechts auf halber Höhe 
zwei Bäume. Vordergrund: von links drei Reiter, ein rot- 
gekleideter Knecht und ein spürender Hund; rechts, drei ge- 
krönte Leichen in drei Särgen. Die drei Lebenden tragen rote, 
braune oder schwarze Gewänder'^); die Pferde sind weiß, braun 
oder schwarz; die Königsleiche im Vordergründe ist Skelett, 
die mittlere halb, die hintere gar nicht verwest; das Gerippe 
ist unbekleidet, der mittlere Tote trägt ein zerfallenes blaues, 
der letzte ein rotes Gewand. Der spürende Hund ist derselbe, 
wie auf dem Pisaner Bilde. Der Eremit fehlt. 

Das Gemälde wurde in Süddeutschland erworben, weiteres 
über seine Herkunft war nicht zu ermitteln. 

Literatur: Brinkmann und Parisius, 1. c. p. 214. 

9. Stich eines niederländischen Stechers aus dem fünfzehnten Jahr- 
hundert, in Wien in Privatbesitz. „Drei Lebende und drei Tot«, 



') \^\. die Tafol am Anfange der Abhandlung. 
-) Die Aufzählung beginnt am Vonlergnimle. 
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die zu einander in eigentümlichen und zwar ernsten Beziehungen 
zu stehen scheinen.*' (Anton Ritter von Perger, 1. c. p. 133.) 

10. Holzschnitt im Anhange der finyot Marchant'schen Ausgaben 
der Dance Macabre. 

B) Skulpturen. 

1. Paris, an der Kirche der Saints Innocents, vgl. A, 10 (die 
nötigen Angaben enthält die vorstehende Abhandlung). 

2. Flachrelief über einer Kapellentür auf dem Friedhofe zu Briey. 

Ein Edelmann, ein Landsknecht und ein Mönch, kenntlich 
an der Kleidung, nähern sich einem Gottesacker. An der Tür 
erwartet sie der Teufel (geschwänzt), der sich auf eine Sense 
stützt, und zwei Gerippe, nach herkömmlich französischer Art 
mit Pfeilen bewaffnet. 

Die Darstellung ist eine verhältnismäßig späte Variante. 
Literatur: Abel, 1. c. p. 10. 



Nachträge und Berichtigungen. 



Zu S. 11: Die Bemerkung über das Vorhandensein der Legende in 
einer Hs. zu Toledo ist nicht genau: das Ms. enthält nur eine 
Macariuslegende. Der Wert der Notiz, daß die Legende im 
Graeko-Slavonischen und Rumänischen vorliegt, wird durch das 
Zitat pag. 22, das den Dchester Lectures entnommen, sowie 
durch die Nachricht bei Gröber 1. c. p. c. bestimmt. 
Zu S. 25: Reigenmotiv: Die Interpretation der Gräfin Caetani- 
Lovatelli, die für die Danze dei Morti im allgemeinen gilt, 
ist richtig. Sie ist aber zu eng gehalten, wenn sie auf die 
Dance Macabre bezogen werden soll. Die tanzenden Gerippe 
der Alten können wohl mit den Skeletten, die in jüngeren Toten- 
tänzen erscheinen, verglichen werden; zu einem Vergleiche mit 
den ähnlichen Figuren der Dance Macabre des SS. Innocents 
bietet die gemessene' Haltung der Gerippe dieses Denkmals 
keinen Anlaß. Das Reigenmotiv ist nichts als der malerische 
Ausdruck des Gedankens, daß der Tote den Lebenden nach 
sich zieht. Auch Seelmann äußert sich ähnlich. Diese Idee 
findet nur in der Dance Macabre ihren Ausdruck. Alle übrigen 
Versionen verstehen sie nicht, sondern setzen an die Stelle des 
Toten den Tod. Das Mißverständnis ist um so auffallender, 
als der Glaube an den oben ausgesprochenen Satz allgemein 
germanisch ist. 
Seite 27, Z. 2: lies: vor dem Tode oder vielmehr wie in der 

französischen Version vor den Toten .... 
Seite 4, Z. 39: werden lies worden. 

,, 8, ,, 11: Auseis lies Anseis. 

„ 9, „ 28: Macacre lies Macabre. 

„ 9, ,, 29: desgl. 

„ 18, „ 29: Maccarius lies Macarius. 

„ 24, „ 32: vererbt lies verderbt. 
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